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LES 
RECENTES ACQUISITIONS 
DU DEPARTEMENT 


DES OBJETS D’ART 
AU MUSEE DU LOUVRE 


(PREMIER ARTICLE) 


ORIENT ET EXTREME-ORIENT 


Es collections de l'Orient musulman ne 
furent pas, au Musée du Louvre, de 
constitution aussi ancienne que cer- 


taines autres séries. Jusqu'en 1885 environ, 
les quelques objets de ces origines étaient 
répartis de divers côtés : ceux qui provenaient 
du trésor de Saint-Denis, tels que le grand 
bassin de cuivre dit Baptistère de saint Louis 


2 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et les deux vases en cristal de roche taillé, se trouvaient dans la Galerie 
d’Apollon ; une coupe en faïence bleue lustrée, rapportée de Damas par 
l'amiral . Despointes, quelques plats de Turquie ou hispano-mauresques 
provenant d’acquisitions anciennes ou des donations Sauvageot et Davillier, 
restèrent longtemps égarés au milieu des séries de la céramique italienne. 

Émile Molinier eut, le premier, le mérite de comprendre à quel point une 
telle négligence pouvait être, dans l'avenir, préjudiciable à nos collections, et 
dès 1890 il employait tous les moyens dont il disposait pour accroître cette 
collection qui depuis lors a pris un si grand développement”. 

Il convient de rappeler les noms des grands donateurs qui y ont tant con- 
tribué : Sauvageot, le baron Ch. Davillier, Gustave Dreyfus, J.-L. Leroux, 
D' Fouquet, Delort de Gléon, marquise Arconati Visconti, Isaac de Camondo, 
Piet-Lataudrie, Lahens-Séchan, F. Doistau, Léon Dru, Raoul Du Seigneur, 
Georges Marteau, Jeuniette, Joanny Peytel, David Weill, Gulbenkian, 
Octave Homberg. ° 

Installées depuis trente ans dans une salle et un vestibule du premier 
étage sur la cour du Louvre, ces collections étaient arrivées 4 un point de 
compression qui en rendait les développements ultérieurs impossibles it 
donation d'une somme de cent mille francs que fit, avant 1914, M™ la baronne 
Delort de Gléon pour l'installation d’une nouvelle salle d'Orient musulman, 
aurait reçu sa réalisation plus rapide si la guerre n’avait pas tout arrêté et 
remis en question. Les difficultés ont été heureusement surmontées, et voici 
aujourd'hui le Musée du Louvre doté d'une nouvelle salle, l’une des plus 
belles et vastes qu'on y puisse voir, sous le dôme du pavillon de I’ Horloge 
Elle est exactement au-dessus de la salle des bronzes antiques, et l’on y accède 
par les deux escaliers Henri II et de la Marine, ainsi que par un ascenseur. 

Entre les deux paliers un premier, grand et large vestibule porte le 
nom de Delort de Gléon, et renferme les objets d’art, cuivres et céra- 
miques, provenant de cette donation: de belles portes de menuiserie arabe 
du Caire, à petits panneaux assemblés et incrustés d'ivoire, ont retrouvé 
leur place logique dans une disposition de grandes portes en revêtement de 
carreaux de faïence, et de niches, que l'ingéniosité des deux architectes 
MM. Blavette et Lefebvre a très heureusement ménagée. De là un grand 
escalier à deux départs, dont les rampes ont reçu au milieu de leurs balustres 
des grands panneaux de moucharabiehs, offerts par le baron Edmond de 
Rothschild, qui en rompent la monotonie, donne accès à une immense salle 
de près de vingt mètres de côté sous neuf mètres de hauteur, dans laquelle 
s’'épand par six grandes baies cintrées une merveilleuse lumière venant 


1. V. notre précédent article sur les accroissements des collections d’art musulman du 
Louvre (Gazette des Beaux-Arts, 1913, t. II, p. 481 et suiv.). 
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baigner sur les hauts murs blancs couleur pierre les multiples panneaux à 
carreaux de revêtements de faïence qui paraient jadis les mosquées de 
Constantinople. Le grand tapis de Perse de l’ancienne collégiale de Mantes, 
avec ses combats d'animaux parmi une flore touffue, couvre, sur 7 mètres 
de hauteur, l’un de ces murs. Les vitrines renferment les trésors de ces arts 
prestigieux de l'Orient, les uns sévères comme les bronzes et les cuivres 
incrustés d'argent, les autres d'une splendeur chatoyante comme les céra- 
miques et les verres émaillés ; mais la richesse de telles harmonies demeure 
toujours, dans ces arts, de la plus souveraine distinction. 

Si la guerre, comme nous venons de le dire, a reculé de quelques années 
la réorganisation de ces collections au Louvre, elle a du moins permis de les 
présenter aujourd'hui en très notable accroissement, du fait de quelques 
donations de la plus haute importance, sur les riches éléments desquels il 
convient de nous arrêler un instant: celles des Georges Marteau, Joanny 
Peytel, Jeuniette, et d’un groupe d'amateurs appuyant l'effort de la Société 
des Amis du Louvre pour que soient dignement représentées dans notre 
musée les origines de la céramique dans la Perse islamisée. 

Il n’est pas, en effet, d'étude plus attachante, mais en même temps plus 
difficile, que celle de la primitive céramique des peuples de l'Orient musul- 
man, et pour laquelle on se heurte à plus d’énigmatiques questions ainsi 
qu'à des difficultés d'interprétation dans l’examen des objets mêmes. — Ces 
céramiques, découvertes en fragments par des fouilleurs anonymes, nous 
arrivent reconstituées par les importateurs, sans aucun certificat d’origine 
précise. Les fouilles n'ont jamais été faites d’une façon profonde, en tenant 
compte, par un journal, des lieux fouillés, des couches en profondeur, non 
plus qu'en opérant un classement rigoureux des débris. j 

En outre nous ne pouvons faire sur les pièces de céramique musulmane 
cette riche moisson de renseignements épigraphiques que nous ont donnés 
abondamment les cuivres gravés ou incrustés d'argent, livrant fréquemment 
par leurs inscriptions un nom d'artiste, un nom de lieu, une date, parfois 
même un nom et des titres protocolaires de souverain ou de grand person- 
nage ; sur les céramiques l'inscription qui n'est pas purement ornementale 
est très rare. On ne peut donc dissimuler le caractère provisoire et trop sou- 
vent hypothétique de tout classement actuel, quelque ordre et clarté qu'on 
cherche à y apporter. 

Du moins pour les origines avons-nous comme instrument d'étude l’excel- 
lent recueil de documents que patiemment M. Maurice Pézard a réunis’ et 
dont l’abondance et la nouveauté permettent d'opérer désormais sur une 


1. M. Pézard, La Céramique archaïque de l'Islam et ses origines ; Paris, Leroux, 1920, in-4. 


i GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


grande variété de types connus. Cette vaste enquéte permet d'affirmer caté- 
goriquement l'étroite dépendance dans laquelle s’est maintenue longtemps 
la primitive céramique musulmane, qui n'a vécu pendant plusieurs siècles 
que des anciennes formules décoratives iraniennes, surtout sassanides, 
qu'avait d'ailleurs adoptées aussi l’art byzantin, — en notant qu'à partir du 
jour où l'Islam entra en contact plus étroit avec l'Empire du Milieu sous la 
dynastie des T’ang, la céramique musulmane subit l’évidente influence de la 
Chine, maitresse de procédés techniques bien plus parfaits. 

Dans cet ordre de choses, sans chercher à constituer, dans un grand 
musée, autre chose que des séries provisoires, sans chronologie rigoureuse, par 
espèces de procédés techniques, en 
cherchant à définir simplement cer- 
taines stylisations, — on peut dire 
que la grande majorité de ces docu- 


se ES 


ERA ments, provenant des grands sites 
(RE l'a a Du | 5 
= as ee anciens de la Perse, peuvent être 
451 considérés comme d’origine 1ira- 
nienne, avec persistance des formules 
des anciens arts de l'Iran, mais que 
ces caractères vont s atténuant, char- 
gés d'éléments nouveaux, à mesure 
que l’on s'éloigne des premiers temps 
de l'hégire. 


Une première série peut donc être 


D RO RE ET ER ae constituée comprenant plusieurs va- 
ele es riétés de cette céramique gravée sur 
(Legs Maurice Sulzbach, Musée du Louvre.) engobe et sous couverte, où le brun, 
le vert et le jaune sont les domi- 
nants ; une autre sur laquelle le décor lustré apporte l'énigme de son ori- 
gine, présente des représentations à peu près analogues empruntées aussi à 
la faune, à la flore et aux combinaisons linéaires et géométriques. La ques- 
tion demeurant discutée, nonobstant les observations de M. Pézard sur des 
fragments soi-disant lustrés découverts dans le sol de Suse, tout en n’atta- 
chant plus d'importance aux avis des archéologues anglais qui en voyaient 
l’origine dans les tumuli de Fostat au Caire, nous pouvons aujourd'hui 
nous appuyer sur les découvertes concomitantes de cette technique à Samara 
(Mésopotamie) qui n’exista plus à la fin du 1x° siècle (fouilles allemandes de 
Sarre-Hertzfeld), a Rei (Rhagés) de Perse, à Medinet ez Zarah de Cordoue, 
en Kgypte, et au Maghreb. 


, bd = oh n . A . . © it 
C'est assez dire | importance qu avait toute cette céramique primitive pour 
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les collections du Louvre qui n’en possédait aucun spécimen avant 1914. 

L'aide qu’apporta au musée la Société des Amis du Louvre, appuyé par 
un groupe de généreux amateurs, MM. Gulbenkian, Octave Homberg, Lu- 
cien Henraux, Ch. Gillet, et René Pottier, permit au musée d'acquérir toute 
une série de ces céramiques archaïques, plats et bassins, les unes gravées 
d'animaux stylisés, les autres lustrées de représentations analogues et de 
motifs floraux. 

IL est intéressant de comparer ce que cette pratique du lustre sur la céra- 
mique produisit ensuite peut-être aux mêmes époques à Samara de Méso- 
potamie, et plus tard à Fostat du Caire, et à Rakka sur l'Euphrate. La dona- 
tion Jeunielte enrichit à cet égard notre 
série d'un magnifique pot de mêmes 
forme et dimension que le célèbre vase 
aux poissons qui vient de figurer dans 
la vente du D' Fouquet, et d’un beau 
vase à anses provenant des fouilles de 
Rakka. 

Nous connaissons de cette cité de Rei 
ou Rhagès, que ravagea en 1220-1221 
l'invasion des Mongols de Djengis 
Khan, des variétés surprenantes de céra- 
miques parmi lesquelles prédomine une 
série de pièces minces et raffinées à 
décors de représentations humaines 


assez proches des plus anciennes minia- 
tures de manuscrits connus et datés, 


PLAT EN FAÏENCE DE DAMAS 


fréquemment lustrées, mais parfois Mie ee bene 
aussi à décor polychrome, et de cette (Donation J. Peytel, Musée du Louvre.) 
dernière manière est le charmant gobe- 

let décoré de médaillons renfermant chacun un personnage assis ou une 


chimére, que nous devons à M. Maurice Sulzbach. 


Mais si l’on franchit plusieurs siècles, et de larges espaces de l'Asie, on 
trouve encore l'influence persane persistante dans l’art de la cour des Os- 
manlis. Pendant les xvr° et xv’ siècles, les pièces de formes et d'usage dans 
les maisons de Turquie, comme les carreaux de revêtement, de même que 
les velours et les soies tissées, répéteront les inépuisables variations du déco- 
rateur persan, habile à jouer de tous les détails de l’ornementation florale, 
avec la tulipe, l’œillet, la jacinthe, la rose épanouie, la palmette persane, 
l’arabesque. Les harmonies de couleurs ont permis de constituer deux grou- 
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pes : celui où s'harmonisent exclusivement les bleus et les verts, et celui où 
éclate, comme un instrument de cuivre dans un orchestre, un rouge puis- 
sant, épais sous le doigt, du ton de la tomate. 

Par esprit de localisation bien trop étroite, il semble bien qu'on inventa 
jadis, deux termes de classification : «Damas » pour le premier, « Rhodes » pour 
le second, sans qu'aucun document précis permette d'adopter sérieusement 
de telles origines; mais ce sont des signes de reconnaissance assez commodes 
à conserver. 

La suite des plats de Damas était 
déjà au Louvre magnifique, mais le 
plat que lui offrit M. Joanny Peytel, 
avec ses grandes tiges recourbées de 
pivoines à deux bleus, vient se placer 
au tout premier rang, à côté des 
beaux plats des donations Sauva- 
geot, Piet-Lataudrie et Séchan- 
Lahens. La petite aiguière à anse 
donnée par M. Jeuniette nous ap- 
porte une exquise pièce d'une forme 
que nous n'avions pas. 

Enfin, dans cette vitrine vraiment 
triomphale des grands plats his- 
pano-moresques, où se répètent les 
noms de Sauvageot, de Davillier et 
de Leroux, voici qu'est introduite 
une pièce rare, dans laquelle le lustre 
etle bleu foncé s’équilibrent en un ac- 


cord parfait : un décor de clés excep- 


AIGUIÈRE EN QUIVRE tionnel avait rendu fameux chez les 
MOSSOUL, XIVC SIÈCLE ‘ 
amateurs — ; ‘ 
(Legs Delort de Gléon, Musée du Louvre.) : : oS M de Osma le 
tenait en haute estime — ce grand 


plat de Valence du milieu du xv’ siècle, offert encore par M. Joanny Peytel. 


La série des cuivres incrustés d’or et d'argent est au Louvre, avec celle 
du British Museum, une des plus belles collections du monde. Deux objets 
entre autres, le grand bassin de l’ancien trésor de Saint-Denis, dit Baptis- 
tère de saint Louis", et le grand vase des anciennes collections Barberini de 
Rome”, sont justement célèbres, et leur voisinage peut sembler redoutable à 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. I, p. 121, et 1899, t. II 6 
2. Ibid., 1899, t. II, p. 463. P , 99; , p- 462. 
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tout objet nouveau venu. La donation Delort de Gléon vient cependant 
d'enrichir le musée d’une considérable série de cuivres nouveaux, venant 
rejoindre le splendide plateau que le baron Delort avait jadis offert au 
musée et qui porte le nom d’un sultan rassoulide du Yémen dans le premier 
tiers du xiv° siècle. Deux très belles aiguières, l'une à pans coupés, nous 
donnent le nom d’un sultan ayyoubide d'Alep dans le premier tiers du 
xm° siècle, l’autre le nom d’un artisan persan ou mésopotamien et la date de 
1309. Cette dernière, de très grande dimension, perpétue, à cette date déjà 


MINIATURE, ART PERSAN DES TIMOURIDES (x ve SIÈCLE) 


(Legs Georges Marteau, Musée du Louvre.) 


tardive, le décor en ronde-bosse, sur l’épaulement, d’une rangée circulaire 
de canards, détail qu’offrent tant de cuivres perso-mésopotamiens du début 
du x siècle, dont un exemple éminent est le beau chandelier légué au 
Louvre par Piet-Lataudrie’. 

Par ses magnifiques inscrustations d'un or précieux, et par son intérêt histo- 
rique, le don que fit M. Joanny Peytel de la grande clé en bronze au nom du 
sultan du Caire Faradj est inestimable. Elle fut fabriquée peut-étre pour la 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1899, t. II, p. 467. 
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mosquée de la Mecque que le sultan Faradj avait ordonné de rebatir, travaux 
terminés en 807/1405. at 

Enfin, des objets trés importants comme origine, sont le pose chan- 
delier que légua Georges Marteau, et qui provient, ainsi qu'une partie 
demeurée au Musée de l'Ermitage à Petrograd, de la mosquée d'un prince 
timouride du Turkestan, — et deux petits vases en cuivre, décorés, en 
incrustations d'or et d'argent, de tiges de fleurs, de personnages, d’ani- 
maux, disposés de façon assez analogue, bien que séparés par deux siècles, 
le premier, offert par M"* la marquise Arconati, porte inscription au nom du 


CHAPE EN VELOURS, PERSAN XVIe SIÈCLE 


(Donation Jeuniette, Musée du Louvre.) 


sultan Orkhan des Osmanlis de Brousse en Turquie et la date 1330, et le 
second le nom de Suleyman, fils de Selim et la date de 1590 (Soliman II, 
1520-1566)". 


L'intérêt qu'on porte à la miniature persane ou hindoue va croissant; on 
le constate au nombre des érudits de plus en plus nombreux qui s’en occu- 
pent — MM. Martin, Blochet, Vever, Sakisian, Arnoldt et Bynion — et aux 
publications qu'ils y consacrent. 


1. Se reporter, pour tous les objets dont il est ici question, à nos deux catalogues illus- 
trés : Musée du Louvre. L’Orient musulman ; Paris, Morancé, 1922, 2 albums in-8. 
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Georges Marteau fut de ces amateurs 


de la premiére heure; il avait fait 


? 


BODHISATTVA, PIERRE, CHINE, DYNASTIE DES WEi (vie SIÈCLE) 


(Musée du Louvre.) 


une grande collection de ces feuilles enluminées qui, par cupidité, furent 
malheureusement arrachées à tant de beaux livres illustrés dont ceux qui 


VI. — D® PÉRIODE. 2 
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furent épargnés constituent encore heureusement les riches fonds des biblio- 
théques publiques et privées. En léguant des livres à la Bibliothèque Natio- 
nale et des miniatures au Musée du Louvre, Georges Marteau réalisa un 
acte généreux et utile. Le Louvre ne possédait que quelques miniatures, 
surtout hindoues ; le voici tout à coup riche de pages incomparables qui lui 
font un petit cabinet de dessins précieux. 

Ces florissantes écoles, qui apparurent après l'invasion mongole dans ces 
vieilles cités de l'Iran conquises, celles de la Transoxiane, celles de Hérat et 
de Bokara, qui brillèrent d’un si vif éclat, sont ici représentées par des 
feuilles remarquables ; les trois 
feuilles d’un Chah Nameh du 
xv* siècle, encore dans les tra- 
ditions des écoles de Bagdad 
animées d'un souffle épique, 
— la miniature des deux fem- 
mes passant, où se sent si for- 
tement l'influence des écoles 
de peinture chinoise des Yuen, 
si ce n'est une copie (x1v° au 
xv° siècle) — tous ces dessins 
en grisaille rehaussés de goua- 
che et d’or d’un si joli trait, 
— enfin, ces exquises compo- 


sitions d’une exécution si ser- 
FÉLIN DÉVORANT UN ANIMAL rée dans lesquelles nous pou- 
PIERRE, CHINE, DYNASTIE DES WEI vons juger l’art de Behzad 
IV e S >) wie 4 . 
(RENTREE célébré par ses contemporains, 

(Don de M. Lindon, Musée du Louvre) js < 
représentant dans une scéne 
familière des champs son souverain Shah Thamasp vers 1528 — ou la 
fresque de Mohammedi Mocawer, fils du fameux artiste sultan Mohammed, 
peignant une scène réaliste de labourage, — sans compter le joli lot de minia- 


tures hindoues venant s'ajouter à celles que nous possédions déjà. 


La section des tissus elle-même recevait des apports tous importants : 
pour les tissus de soie, avec celui provenant de l’église de Saint-Josse (Pas- 
de-Calais) aux deux éléphants affrontés au nom d’un caïd du Khorassan, 
Negtekin (7 961)', — avec la chape en velours persan au décor de grandes 
tiges de fleurs sur fond havane donnée par M. Jeuniette, — avec les magni- 


- 1. V. reproduction dans la Chronique des Arts, 15 mars 1921. 


TAPIS EN SOIE 


PERSE, XVI° SIÈCLE 


(Donation J. Peytel, Musée du Louvre.) 


AUX-ARTS Héliotypie Léon Marotte 
E DES BE X- 4 Ÿ I 


AGQUISITIONS DU DEPARTEMENT DES OBJETS D’ART iI 


fiques velours et toiles brodées d’Asie-Mineure du legs Delort de Gléon. 

Les tapis, dont un seul type existait au Louvre, is charmant tapis de 
soie tissée donné par M. F. Doistau', constituent tout d'un coup une petite 
série: avec l'immense et splendide tapis aux combats d'animaux de l’ancienne 
collégiale de Mantes *, — avec le précieux petit tapis de soie à fond rouge 
où parmi les arbustes et les fleurs des fauves attaquent et terrassent des 
buffles et des cerfs, vrai chef-d'œuvre de l’art des tapis sous les sultans Se- 
fevis d’Ispahan au xvi° siècle, et dont M. J. Peytel s’est généreusement 
séparé, pour servir si noblement les intérêts du musée, — avec le si intéres- 
sant fragment à décor de têtes 
d'animaux fantastiques du don 
Jeuniette, — enfin avec le fin et 
riche petit tapis de soie à décor 
géométrique hispano-mores- 
que et le grand tapis d’Out- 
chak (Asie-Mineure) qui vien- 
nent de M. Brauer. 


X 
* * 


La section d'Extrême-Orient, 
réorganisée elle-même après la 
guerre selon un plan logique 
de développement, s’est accrue 
considérablement, pour l'art 
chinois, par les acquisitions 


opérées en vertu de la préemp- 
tion légale sur les séquestres, 
dans les collections de sculp- 
ture de l’antiquaire Worch. 
Quelques dalles sculptées mé- 
plates provenant de chambrettes funéraires de la dynastie des Han, une 
magnifique auréole de Bouddha, une grande statue assise de Bodhisattva 
accoudé sur son genou levé, le menton dans sa main, dans la pose de la 
méditation, exemple magnifique de la sculpture des Wei au vi ou au 
vu‘ siècle, quelques petites statuettes de terre cuite provenant de tombeaux 
de l’époque des T’ang, chanteuses et musiciennes assises, semblables aux 
figurines de Tanagra, ont été des éléments très notables d’enrichissement 
dans un ordre de monuments vers lesquels s'étendent de plus en plus la 


LIONNE, PIERRE, CHINE, DYNASTIE DES T ANG 


(vil SIÈGLE) 


(Musée du Louvre.) 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 191. 
2. Ibid., 1913, t. II, p. 498. 
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curiosité et l’érudition, depuis les savants travaux du regretté Ed. Chavannes 
sur les sculptures des grottes du Lung-Men et ceux du D' Ségalen. 

Un don précieux que fit M. Lindon d'un groupe d'animaux en pierre, 
vint ajouter un chef-d'œuvre à notre collection. Gar il s'agit ici d’une œuvre 
surprenante, que je prévois pouvoir être un jour citée parmi les grandes 
choses d’art de l'humanité quand l’art chinois mieux connu, mieux compris, 
entrera dans les grandes études comparatives de l’art. C'est un félin assis, 
le dos, d’une puissance inouïe, arqué 
dans tout l'effort de sa mâchoire a 
déchirer un chien sur lequel il pèse 
des deux pattes de devant; dans 
cette opération sa gueule, aux ba- 
bines retroussées, semble renifler 
sauvagement de joie sanguinaire ; 
c'est d’une impression de férocité 
que rien, dans aucun art, n'a encore 
fourni, et qui laisse loin les trouvailles 
les plus émouvantes de notre grand 
Barye. Ce félin est, de plus, sculpté 
dans une pierre dure d’un grain serré, 
mais très assoupli sous le ciseau, 
d'un ton très chaud, et auquel le 
temps, en le polissant, a donné une 
patine magnifique. 

Cet art chinois. dont on ne saurait 
trop affirmer qu'il fut un des plus 


grands que l'humanité ait connus, 


VASE EN FAIENGE 


produisit en céramique des ceuvres 
CHINE, DYNASTIE DES SOUNG : : 
merveilleuses, dont la collection 


(x1-x110 SIÈGLES) 
2 Grandidier pour la porcelaine restera 

un des beaux ensembles qu'un ama- 

teur ait Jamais constitués, et qui ne le cède sans doute pas à celui que le 
grand musée anglais Victoria and Albert doit à Salting. Mais le goût de 
M. Grandidier ne lui permit pas de s’aventurer à travers des époques anté- 
rieures à la dynastie des Soung, et c’est à recueillir de beaux spécimens de 
la céramique des Han et des T’ang que tous les efforts doivent porter. A exa- 
miner de près les vitrines, ces efforts sont déjà très appréciables. Un très beau 
vase Soung y est entré durant la guerre : dans ce genre de décor à grandes 
fleurs brun clair sur fond blanc crémeux, c’est peut-être vraiment le plus 


beau spécimen qui soit; les grandes tiges de pivoines si souples et si 
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¢ 4 , ’ S x 9 e 
vivantes, aux flancs du vase élancé, sont d'un gout et d’un art souverains. 
Enfin, M. Jacques Doucet, en distrayant généreusement de sa collection 
un petit bronze d’une grande importance, apporta un élément de certitude 
dans une série nombreuse de figurines que fondirent, avec une inépuisable 


fantaisie et le plus grand caractère, 
les artistes du bronze du temps des 
Ming. C’est un danseur, une 
jambe levée, et tenant entre ses 
mains un instrument de musique ; 
il est vêtu d’une longue jupe et coiffé 
du bonnet particulier à cette époque. 
A l'arrière du socle sur lequel il 
pose, est modelée une inscription 
donnant le nom du deuxième em- 
pereur de la dynastie des Ming: « fait 
dans la vingtième année Hangwou » 
(1387). — Ici encore, quand cet art 
de fondre le bronze sous les Ming 
sera mieux connu (et il conviendrait 
qu'une étude d'ensemble en fit faite 
sans trop tarder, facilitée par le 
nombre assez grand des objets), on 
s’apercevra qu'il y a la un art éton- 
nant que seuls les Italiens de la 
Renaissance ont pu pousser à une 
aussi grande variété, à une adresse 
égale. | 

Quant à l’art japonais, le tegs de 
M. Georges Marteau se trouva réa- 
lisé en 1917 par la mort de cet ama- 
teur si délicat. Ses dispositions 
étaient d’une très grande libéralité, 
il laissait au Musée du Louvre la 
totalité de ses collections avec la 
faculté de la sélection, ce qui est 


DANSEUR, STATUETTE EN BRONZE 


CHINE, DYNASTIE DES MING 
(1387) 


(Don de M. Jacques Doucet, Musée du Louvre. 


pour un musée l'idéal de la générosité privée. Par ce fait, les séries d'armes, 
de gardes de sabres, avec leurs accessoires, les coulants, les petits couteaux; 
les objets de la petite ciselure si précieuse, les animaux de fer articulé, ont 
permis, par leur nombre, de constituer de nouvelles vitrines : — de même que 
les inros très variés accompagnant dans la série des laques les magnifiques 
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petits panneaux d’armoires laqués par le fameux Ritsn6, au xvu° siècle, d’un 
paysage de neige dans lequel, au bord d'un petit étang glacé, s’attristent deux 
corbeaux, — sans oublier le beau paravent de fleurs gouachées sur fond d’ar- 
gent dont s’enorgueillissait également jadis la demeure de M. 5. Bing. 

Plus récemment M. Édouard Michelin, donnant à la Société des Amis du 
Louvre la généreuse possibilité d'acquérir un très bel objet à son agrément 
et à son choix, facilitait ainsi l'acquisition d'une magnifique écritoire où, sur 
un fond noir profond, un grand laqueur du temps de Kamakura, au xin siècle, 
incrusta un large et grand décor de fleurs en burgau. On peut se rendre 
compte combien un objet de cette beauté, de cette valeur, a pu fortifier une 
collection de laques japonais encore assez faible, qui pourra désormais retenir 
justement l’attention et l'étude des passionnés de cet art si prenant par son 
caractére et sa distinction. 

GASTON MIGEON 


La suite prochainement. 


PANNEAU DE LAQUE 


JAPON, XIIIe SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


DEUX « ATHENA » EN BRONZE 


Des trois grandes effigies de la déesse 
nationale que Phidias avait exécutées pour 
l’Acropole d’Athénes, la plus ancienne en 
date paraît avoir été la statue colossale de 


bronze qu'on s’est habitué à désigner sous 
le nom tardif et un peu conventionnel 


MONNAIES DE BRONZE D’ATHENES 
9 LA . 
UO UPPER N VOR URS d’Athéna Promachos (« celle qui combat 


au premier rang »)' et qu'il vaudrait mieux 
appeler, avec une épigramme de l’Anthologie*, l'Athéna Enhoplos, c’est-a- 
dire « revêtue de ses armes ». 


D'après le témoignage autorisé de Démosthéne’, la « grande Athéna de 
bronze » fut fondue avec le produit d’une partie du butin des guerres médi- 
ques et aux frais des Grecs, c’est-à-dire, sans doute, des villes groupées dans 


a 


l'alliance d’Athénes. Il n'y a pas à tenir compte des textes postérieurs qui 
parlent à ce sujet de la dime du butin de Marathon‘. 


1. Cette épithète ne lui est donnée expressément que par le Scholiaste de Démosthène 
sur le Contre Androlion, c. 13 (Overbeck, Schrifiquellen, n° 642) et peut-être par l'ins- 
cription de basse époque C. I. A. III, 638 : orÿce mapa rooutyw [al Aaôt Kexoorinc, bien 
que la base dont il s’agit là soit située devant le portique d’Hadrien et non sur l’Acropole. 
L'emploi de l’épithète xsoux70c par Alciphron et Zosime pour désigner Athéna ne vise pas 
nécessairement notre statue. 

2. Anthologie palatine (append. de Planude), XVI, 157 (Overbeck, 644): sis thy év 
"AOjvats EvonAov "“AOqvay. 

3. Démosthène, Fausse ambassade, c. 272 (Overbeck, 638) : napa thy yahxñv THY 
weyarny “Adnvav — ‘hy aptotetov À ROMs Tov meds tos BaoGdoouc mohéyov, Sdvtwy Tv 
‘Edie rà ypuara tate’, avédyxev. Il doit y avoir là un souvenir précis de l'inscription 
dédicatoire en vers. 

4. Pausanias, I, 28, 2 ; Scholiaste de Démosthéne, Contre Androtion, c. 13. 
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On n’imagine guère qu'une offrande nationale de ce genre) puisse être 
postérieure au milieu du v° siècle et à l'interruption des Dre contre la 
Perse ‘. La plupart des commentateurs s'accordent donc à voir dans la 
Promachos une œuvre de la jeunesse de Phidias ou du commencement de 
sa maturité, commandée, sinon consacrée, au temps de la prépondérance 
politique de Cimon, avant les grands remaniements de l’Acropole entrepris 
par Périclès. ia 

Cette opinion, souvent combattue, me paraît avoir été définitivement 
confirmée par l'étude récente de William Bell Dinsmoor, qui a discerné, 
dans certains fragments épigraphiques depuis longtemps connus, les débris 
très mutilés de la comptabilité relative à l'érection de la statue colossale *. 
La comptabilité, qui porte sur une dépense d'environ un demi-million de 
drachmes, s'étend sur une durée de neuf années ; les caractères de l’inscrip- 
tion indiquent une date antérieure à l'an 447, mais notablement postérieure 
aux guerres médiques, bref « un peu avant le milieu du v° siècle ». 

A part ce renseignement chronologique et le fait certain que la statue 
était en bronze et de dimensions colossales, nous savons, en réalité, fort peu 
de chose au sujet de la Promachos. On croit reconnaitre sa base dans un 
soubassement carré de six mètres de côté, situé au Nord de la Voie sacrée, à 
peu près à mi-chemin entre les Propylées et l'Erechtheion. C’est une base 
en tuf, revêtue d'un parement en pentélique dont il subsiste de faibles 
débris *. Pour calculer les dimensions probables de la statue, on s’est appuyé 
à la fois sur les mesures de cette base et sur un texte de Pausanias, affirmant 
que les navigateurs, après avoir doublé le cap Sunium, voyaient d’abord 
briller la pointe de la lance de la statue et l'aigrette de son casque: ce qui 
ne veut pas dire qu'ils les apercevaient immédiatement après avoir passé le 
cap, chose physiquement impossible‘. Les évaluations des archéologues sont 
d'ailleurs fort divergentes : Leake et d’autres assignaient à la Promachos une 
hauteur de 70 pieds, Michaelis de 30 * seulement, Reisch de 45. Ce dernier 


1. C'est ce qu’indique le scholiaste sur Aelius Aristide (III, 320, Dindorf ; Overbeck, 
n° 640) : 6 perd te Ilsootxà “AOnvato: gotyoxv, mais cet auteur attribue notre statue à 
Praxitéle, ce qui enlève beaucoup de valeur à son témoignage. D'ailleurs, dans Pusage 
classique, tz [leosixx désigne l’invasion médique de 480 et 479 seulement; la statue n’était 
surement pas aussi ancienne. 

2. American journal of archaeology, XXV (1921), p. 118 et suiv. 

3. Un rang d’oves et de rais de cœur, surmonté d’une simple abaque (American jour- 
nal of archaeology, loc. cit., p. 128, fig. .1). 

4. Pausanias, I, 28, 2 (Overbeck, 637); Frazer, Pausanias, II, 349. Le texte de Pausa- 
nias, où l’on a vu à tort une galéjade (la masse du mont Hymette interceptant nécessai- 
rement la vue jusqu’au cap Zoster) a été ramené à sa vraie valeur par miss Harrison, 
Mythology and monuments of ancient Athens, p: 523. 

5. En faveur de ce chiffre très faible, on a parfois allégué un texte de Nicétas Chonia- 
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chiffre, égal, à peu de chose près, à la hauteur dûment attestée du colosse 
d’Apollon par Calamis à Apollonie, ne doit pas s'éloigner beaucoup de la 
vérité. D’après cela, la pointe du casque dépassait de 6 mètres le faite des 
Propylées, tout en restant à 10 mètres au-dessous de celui du Parthénon. 

Le texte cité de Pausanias nous laisse entrevoir que la déesse devait tenir 
sa haute lance appuyée à terre, dans une position verticale ou légèrement 
oblique. Pausanias nous parle également d’un bouclier magnifique. I] nous 
apprend que ce bouclier fut décoré par le ciseleur Mys d’un relief représentant, 
entre autres sujets, le combat des Centaures et des Lapithes, d’après un car- 
ton du peintre Parrhasius, son collaborateur habituel. Comme ce peintre a 
vécu pendant la guerre du Péloponèse, on doit en conclure que le bouclier 
na été mis en place que longtemps après l'érection de la statue ‘. Pausanias 
ne nous renseigne malheureusement pas sur la position du bouclier ; quel- 
ques-uns ont supposé qu'il était posé à terre à côté de la déesse, comme pour 
la Parthénos ; mais il est peu probable que Phidias se fût ainsi répété, et 
l'épithète d'Enhoplos, qu'un texte donne à notre statue, permet bien plutôt 
de supposer qu'elle avait le bouclier passé autour du bras gauche. Il s’agit, 
en effet, d'une sentinelle en complète armure, prête au combat, et non pas, 
comme la Parthénos, d’une idole majestueuse, simplement entourée de 
ses attributs, ou, comme la Lemnienne, d’une guerriére au repos et comme 
détendue. | 

L'emplacement de la statue, abstraction faite de l'identification contestée 
de la base, nous est attesté par des monnaies de bronze d'Athènes de l’épo- 
que des Antonins, qui nous donnent une vue pittoresque de l’entrée de 
l’Acropole, aperçue de l'angle Nord-Ouest”. La statue apparaît dressée sur 


tès, p. 738 B (Stuart Jones, Select passages, etc., p. 78) qui donne cette dimension pour 
une statue en bronze d'Athéna, placée sur une colonne dans le forum de Constantin à 
Constantinople, et détruite lors d’une émeute en 1203. Mais, malgré les ingénieux efforts 
de Gurlitt (Analecta græcensia, 1893, p. 101 et suiv.), la description même de Nicétas — 
la déesse relevait la robe de sa main gauche et appuyait sa tête sur la main droite — 
prouve que la statue en question n’a aucun rapport avec la Promachos, pas plus, d’ail- 
leurs, qu’avec la Parthénos avec laquelle l’identifiait, au x° siècle, l'archevêque Aréthas 
(Overbeck, n° 690). J’ignore sur quelle autorité M. Fougères (Grèce, p. 44) affirme que 
la Promachos fut emportée à Constantinople sous Justinien. 

1. Certains ont voulu déduire de là que Phidias avait laissé la statue inachevée et, par 
conséquent, qu’elle appartenait à la dernière phase de sa carrière : rien n’est moins vrai- 
semblable. 

2. Je connais directement ou par des reproductions les exemplaires suivants : 

a) Musée Britannique (Imhof et Gardner, Num. Comm. on Pausanias, pl. Z, n° 3); 
Imhof (ibid., n° 4); Paris (ibid., n° 5). (Ces trois exemplaires semblent être du même 
coin). | 

b) Vienne (ibid., n° 6) ; Rhousopoulos (cité par Imhof; méme coin que Vienne ?) 

c) Berlin (cité par Imhof, loc. cit.); Lébbecke-Berlin (Imhof, Z, n° 7). Sur ces deux der- 


VI. — De PÉRIODE. 3 
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un haut piédestal, dans l’alignement des Propylées et du Parthénon, tantot 
atteignant, tantôt dépassant en hauteur ce dernier temple. Il serait d’ailleurs 
chimérique de vouloir tirer de ces représentations schématiques aucune 
donnée précise sur la taille ou même sur l'attitude de notre statue : tout ce 
qu'on peut affirmer c’est que le graveur se représentait la déesse debout, 
armée, dans une attitude calme, et non point s’élançant au combat comme une 
certaine Athéna reproduite sur d’autres monnaies contemporaines et qui 
paraît dérivée d’une figure des frontons du Parthénon. La mauvaise conser- 
vation de tous les exemplaires connus de notre médaille empêche d’en savoir 
davantage, et peut-être si nous y relevions des détails plus précis, nous 
induiraient-ils plutôt en erreur. En effet, Lange a fait observer que, sur cer- 
tains exemplaires de la monnaie, la Promachos semble tenir une Niké dans 
la main gauche, à l'instar de la Parthénos ; or ce détail, peu compatible avec 
l'idée d'une déesse enhoplos, c'est-à-dire prête au combat, est fort suspect et 
jette le discrédit sur le document toutentier. 

Toutefois, en combinant les renseigne- 
ments tirés de Pausanias et des monnaies 
de l’Acropole, Conrad Lange a reconnu 
avec vraisemblance la Promachos sur le 


revers d’autres monnaies athéniennes de la 
MONNETE DE BRONZE DAT Nes Melle epoque, OU ON ENOIP ER TE 
Ours Banienelite isolée d’Athéna qui est bien certainement 

- la reproduction d’une statue’. Elle est 

debout, de face, le poids du corps portant sur la jambe gauche, la téte 
détournée sur |’épaule droite. Vêtue du long péplos dorien, du court epibléma 
serré à la taille et recouvert à moitié par l'égide, elle est coiffée d'un grand 
casque, orné d'un cimier incurvé et d’où s'échappe sur le cou une longue 
tresse de cheveux”; le bras droit à demi tendu empoigne la lance posée 


nières pièces les positions des Propylées et du Parthénon sont inversées comme si le coin 
avait été reproduit à l'envers. | 

Sur ces monnaies, cf. Beulé, Monnaies d'Athènes, p. 394 ; Michaelis, Parthenon, pl. XV, 
fig. 28-31 ; Imhof-Gardner, op. cit., p. 128; Lange, Arch. Zeitung, 1881, p. 197; 
W. Lermann, Athenatypen auf griechischen Münzen (Munich, 1900), p. 81 et suiv., et le 
futur Trésor des monnaies d'Athènes de Svoronos, pl. 98, n° 19-43. 

1. Les exemplaires suivants me sont connus : 

Musée Britannique (Catalogue, XVI, 3 ; Imhof, loc. cit., pl. Z, 1); Imhof (Lermann, 
op. eit., pl. I, 11); Loebbecke-Berlin (Imhof, pl. Z, 11); Hunter (Catalogue Macdonald, 
IE, pl. XXXV, 7). 

Consuiter sur ces monnaies : Beulé, p. 390, 7 ; Lange, op. cit., p- 147 ; Lermann, op. 
cil., p. 85; Imhof Gardner, p. 128; Svoronos, op. cit., pl. 86, n° 1-39 (je crois savoir que 
ce savant n accepte pas l'identification proposée par Lange). 

2. On ne saurait décider si le casque est attique ou corinthien. La tête d’Athéna qui 
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transversalement ; le bras gauche, ployé et passé à travers une courroie, 
tient par la poignée un grand bouclier rond. Sur l’exemplaire Hunter, à 
droite de la déesse (par rapport au spectateur) s’enroule un serpent, comme 
à côté de la Parthénos‘. 

Dans cette description un détail mérite d'être noté. La tête de la déesse, 
ai-je dit. est détournée vers la gauche du spectateur, c’est-à-dire sur l'épaule 
droite. Si l’on admet que, pour un visiteur se dirigeant des Propylées sur le 
Parthénon par la Voie Sacrée, la statue de la déesse faisait face vers l'entrée 
de l’Acropole, c'est-à-dire vers l'Ouest, on voit qu'elle tournait la tête et le 
regard vers le flanc Nord de l’Acropole, c'est-à-dire, comme l'ont remarqué 
Lange et Collignon, qu'elle paraissait contempler la ville dont les princi- 
paux quartiers s’étendaient au Nord du rocher sacré’. 

Indépendamment de nos monnaies athéniennes, on a proposé avec vrai- 
semblance de reconnaître une copie libre, ou tout au moins un souvenir 
assez précis de la Promachos, dans le type du 
revers d'un magnifique statére de Chypre, 
frappé au nom du dynaste Demonicos, et que 
M. Babelon place dans le premier quart du 
iv’ siècle”. La déesse est debout de trois 
quarts; posée cette fois sur la jambe droite et 


non sur la gauche, elle détourne la tête vers STATÈRE CYPRIOTE 
, : A (Collection de Luynes, 
son épaule droite. Vétue, comme sur la mon- Gbineedts mél Peas) 


naie athénienne, du péplos et de l'égide, elle 

s'appuie sur sa lance tenue verticalement. Le bras gauche est passé dans un 
grand bouclier rond qu’on aperçoit par la tranche, la tête coiffée du casque 
attique surmonté d’un cimier. « Ce monument de la gloire nationale, » écrit 
M. Babelon, « fondu avec le butin des guerres médiques, est singulièrement 
significatif sur une monnaie cypriote, frappée au plus fort de la lutte contre 


les Perses". » 


figure au droit de ces pièces porte, il est vrai, un casque corinthien, mais, comme il en 
est de même sur presque toutes les monnaies de cette époque, quel que soit le revers, on 
ne peut rien en conclure pour la Promachos. 

1. Hadaczek (Rev. des études grecques, XX VI, 24) parle d’une colonne à la chouelte repré- 
sentée sur les monnaies athéniennes à côté de la Promachos. C’est une grave erreur. 
La colonne à la chouette apparaît sur un médaillon de Commode (Imhof-Gardner, op. cit., 
pl. Z, fig. 13) à côté d’une Athéna courant à droite comme sur les frontons. 

2. J'ignore sur quel fondement Hadaczek (loc. cit., p. 20) affirme que « le visage de la 
déesse était tourné vers le couchant ». 

3. Sur ce stalére, de la collection de Luynes, voir Six, Revue numismatique, 1883, 
p. 332; Babelon, Perses achéménides, p. cxxxn et pl. XIX, 1; Lermann, op. cit., p. 84. 

4. Je ne parle pas icides monnaies de Sidé reproduites, par exemple, dans Hill, Cat. 
Br. Mus. Lycia, etc., pl. XX VI, au sujet desquelles M. Hadaczek (loc. cit., p. 24) écrit : 
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Il semblerait a@ priori qu'une statue aussi importante, aussi célèbre, dût 
être représentée dans nos collections par un grand nombre de copies. En fait, 
c’est le contraire qui a lieu. Jusqu'à présent, on n'a pas découvert une seule 
figure de bronze ou de marbre, en ronde bosse ou en relief, qui offre, en 
même temps que les caractères distinctifs du style phidiesque, une ressem- 
blance de pose et d’accoutrement assez étroite avec les monnaies précitées 
pour pouvoir être considérée comme une réplique de la Promaches. 

Laissons de côté l'hypothèse mort-née de Furtwängler qui, voici trente ans 1: 
estimait ou plutôt affirmait que le torse Médicis (actuellement au Louvre) 
remplit ces conditions. Il suffit d'examiner avec un peu d'attention ce frag- 
ment célèbre, pour se convaincre qu'il dérive d’un original en marbre et 
non en bronze’. Cela est si vrai que trois années plus tard, le même archéo- 
logue, brûlant ce qu'il avait adoré”, s’imaginait maintenant retrouver dans 
le torse Médicis une figure d’Athéna d'un des frontons du Parthénon et 
même l'original de cette figure: hypothèse non moins éphémère que la pré- 
cédente, puisqu'il est bien établi aujourd'hui que le torse Médicis est de 
marbre italique et de travail romain. 

Laissons également de côté un relief de l’Acropole, montrant Athéna 
armée, à côté de l'olivier, et une statuette similaire en marbre, du Musée 
national d'Athènes, que Furtwängler a songé à rattacher à la Promachos, uni- 
quement parce qu'ils présentent, comme le torse Médicis, le péplos dorien 
fendu sur la tunique ionienne. L. von Sybel, qui a fait de ces monuments 
une étude détaillée”, y voyait des dérivés d'un groupe anonyme de l’Acro- 
pole, cité par Pausanias et reproduit par des monnaies, groupe qui mettait 
en scène la dispute d’Athéna et de Poseidon. Le rapprochement proposé par 
Furtwängler tombe avec son hypothèse touchant le torse Médicis”. 


« Comme une des plus anciennes parmi les reproductions (de la Promachos) signalons la 
représentalion donnée sur les monnaies lyciennes de la ville de Sidé au V* siècle, où figu- 
rent les trois célèbres monuments de Phidias : |’Athéna du Parthénon, la Promachos, et 
une statue d’Apollon. » Les monnaies sont pamphyliennes, non lyciennes ; elles sont du 
ry® siècle et non du v°. Celles où Hadaczek voudrait reconnaitre la Promachos représentent 
Athéna debout à gauche, portant sur la jambe droite, avec égide et casque attique ; sur la 
droite étendue elle tient la chouette, le bras gauche abaissé est posé sur le bouclier contre 
lequel (sic) est appuyée la lance. C’est l’antipode d’une Athéna enhoplos. 

1. Meisterwerke, p. 45 et suiv. Hypothèse déja émise par C. Lange, Arch. Zeitung, 
1881, p. 197 et suiv. 

2. Amelung (OËEst. Jahreshefte, XI, 169) est cependant d’un avis différent. Mais il 
n'admet pas non plus qu’il s’agisse de la Promachos. 

3. Intermezzi, p. 17 et suiv. 

4. Athenische Mittheilungen, V (1880), p. 102 et suiv., pl. V. 

5. Murray a voulu un jour retrouver la Promachos dans une statuette en bronze du 
Musée Britannique (History of greek sculpture, II, p. 113, pl. XD), mais le type de cette 
statuette est certainement archaïque. Cf. Collignon, Phidias, p. 15. 
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Avec plus de vraisemblance, mais non sans d’expresses réserves, Heyde- 
mann et M. Salomon Reinach ont rapporté à la Promachos une statuette en 
bronze du Musée de Boston, provenant des environs de Coblence, et dont 
le musée de Saint-Germain possède un moulage‘. La déesse, vêtue d’un 
double chiton — celui de dessus, bouffant par-dessus la ceinture, forme 
deux registres — et d’une grande égide flexible, a la main gauche fermée : 
peut-être le bouclier, où le bras était passé, avait-il été fondu séparément et 
a-t-il péri. Le bras droit abaissé devait tenir une lance; 
le casque a perdu son cimier. A côté d’incontestables 
analogies, cette statuette, de style phidiesque, offre 
néanmoins des différences notables avec la Proma- 
chos des monnaies athéniennes : c’est ainsi que la 
tête, regardant de face, ne présente pas l'inclinaison 
caractéristique vers l'épaule droite que j'ai signalée 
plus haut. 

En présence de cette carence des répliques, on 
comprend l'intérêt du petit monument dont je place, 
sous les yeux des lecteurs de la Gazette, l'image légè- 
rement agrandie ; il me paraît, mieux qu'aucun 
autre qui ait été publié jusqu'à ce jour”, conserver 
un reflet bien imparfait, bien atténué, mais cepen- 
dant fidèle, du chef-d'œuvre de Phidias. La statuette 
fut, dit-on, pêchée, il y a quelques années, dans le 
lit de la Dordogne ; elle émigra de là, d'abord dans 
l'échoppe d'un marchand de Bordeaux, puis dans la 
collection de mon ami Eugène d’Eichthal. Ses faibles 


dimensions — environ 81 millimètres de hauteur — 
ne sont pas compensées par une conservation par- 


ATHÉNA 


faite, car elle a perdu ses deux bras et les acces- STATUETTE ANTIQUE 
EN BRONZE 


soires que tenaient ceux-ci. Mais l'exécution est assez 
(Musée de Boston.) 


précise, la patine — verte en haut, jaune en bas 
— fort agréable, et dans le noble rythme de la silhouette, dans le simple et 
majestueux arrangement de la draperie, on ne saurait méconnaitre le grand 
style du siècle de Périclès. interprété par un artisan gréco-romain. Surtout, 


1. Heydemann, Jahrbuch der Alterthumsfreunde im Rheinlande, LXXIII, pl. I et LE 
p. 51; S. Reinach, Bronces figures de la Gaule romaine, p. 4o, n°12 ; Répertoire, Ul, 274, 
Oo 

2. Il a été déjà publié, en très petit, par S. Reinach, Bronzes figurés de la Gaule 
romaine, p. 43, fig. 17 (= Répertoire de la statuaire, IL, 274), qui en a signalé le caractère 
« v® siècle ». 
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il existe une concordance presque parfaite entre l'attitude, le costume de la 
statuette et les données que nous ont fournies sur la Promachos les textes ou 
les monnaies. 

La déesse est debout et de pied ferme, le poids du corps portant sur la 
jambe gauche comme dans les monnaies athéniennes ; la jambe droite est 
légérement fléchie en arriére, le genou saillant, tendant l’étoffe de la robe’ 
dont le reste retombe en longs plis cannelés. Le vêtement consiste, autant 
qu'on en peut juger, en deux pièces: d'abord le long péplos dorien sans 
manches, tombant droit jusqu'au-dessous des chevilles ; ensuite un 
manteau plié double, posé sur les épaules, laissant les bras libres et formant 
devant et derrière un large kolpos encadré de plis verticaux et de pans trian- 
gulaires, s achevant en bas par deux lignes horizontales et ondulées. Il est 
impossible de voir, dans cette pièce d’étoffe, comme on l’a fait parfois pour 
la partie correspondante de la draperie sur les représentations monétaires, 
un simple repli ou apoptygma du péplos, et, plutôt que d'admettre ici une 
divergence essentielle de costume, j'aime mieux croire que, sur les monnaies 
également, c’est d’un diploidion imparfaitement dessiné qu'il s’agit”. 

Au-dessus de ce manteau, analogue, en somme, à celui que portent plu- 
sieurs des danseuses d’Herculanum, notre Athéna est encore revêtue de l'égide, 
double harnais de cuir et d’écailles, agrafé sur les épaules, formant sur la 
poitrine et sur le dos une collerette semi-circulaire, cernée d’une grosse 
bordure en saillie et largement échancrée en pointe sur la gorge. L’égide est 
ornée sur le devant d’une tête de Gorgone, flanquée, de part et d'autre, d’un 
couple de serpents. Grace au jeu énergique des saillies et des ombres portées, 
la draperie est ainsi divisée verticalement en trois registres répondant à peu 
près à la proportion numérique : 1 (bas de l'égide), 2 (bord inférieur du man- 
teau) et 4. La même division apparaît dans la figure des monnaies athéniennes, 
tandis que sur le statère cypriote, interprétation plus libre, le manteau est 
lui-même subdivisé en deux étages par une ceinture cachée, et le rythme 
s'exprime par là proportion 1, 2, 4, 8. À 

La tête de notre statuette, où le large creux des yeux a dû recevoir jadis 
une pupille d’argent, est nettement penchée sur l’épaule droite, conformé- 
ment à l'indication des monnaies. Le rayon visuel se dirige vers la terre à 
quelque distance : la déesse regarde bien vers sa ville. La coiffure consiste 


1. À première vue, on pourrait croire la jambe nue comme sur le torse Médicis, mais 
c'est sûrement une illusion d’optique ; la fente du péplos n’atteint jamais la largeur com- 
plète de la jambe. 

2. Le dessin de la figure monétaire chez Collignon dans son Phidias, p- 19, est de pure 
var RE ie Sis > ae 
fantaisie (ceinture apparente, pas d’égide, etc.). Celui qu’il a donné dans son Histoire, i, 

p- 924, n° 267 est a peu pres correct, 


ATHENA (STATUETTE EN BRONZE) 


ART GREC 


(Collection de M. E, d'Eichthal) 
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en un grand casque nettement corinthien, à visière relevée, décoré d’orne- 
ments en creux et présentant au sommet un trou pour l'insertion du cimier. 
Les cheveux ondulés débordent en deux masses de part et d’autre du front : 
une longue et large tresse s'échappe en arrière et retombe sur l'égide : on ne 
distingue pas nettement s’il y a un couvre-nuque. Les deux bras sont brisés 
à la saignée, mais ce qui en subsiste rend extrêmement probable que le bras 
droit à demi tendu serrait la lance plantée en terre, tandis que le bras gauche, 
ramené en arrière, s’engageait dans les poi- 
gnées du bouclier. 

Voici donc enfin, malgré sa petite échelle et 
sa facture sommaire, une figurine à peu près 
évocatrice de la fameuse statue qui, pendant 
près de dix siècles, monta la garde sur l’Acro- 
pole, image vivante de la puissance d’abord 
réelle, ensuite évanouie d'Athènes. « Casque 
en tête et bouclier au bras, l'égide attachée en 
cuirasse et la lance empoignée à mi-hampe par 
la main droite, cette enhoplos, pareille à une 
vigilante sentinelle, offrait une personnification 
de la cité athénienne... On devait y voir le 
symbole de la force militaire d'Athènes, de 
cette force qui s'était sans cesse accrue par la 
guerre même et que de belles victoires avaient 
consacrée ‘. » 

Cette force était bien déchue et ces victoires 
n étaient plus qu'un souvenir lointain, lorsque, 
en l’an 395 de notre ère, de nouveaux bar- 


bares, plus redoutables que les Perses, appa- ATHÉNA 
rurent un Jour, au pied du rocher sacré de rent: SUR LUN ae 
EN BRONZE 


Pallas: c’étaient les Goths, conduits par Alaric. 7 MM wages EOL. 

A encroire une légende, recueillie par le der- 

nier historien païen”, on vit alors Athéna Promachos, telle qu'elle était 
représentée dans sa statue, se dresser en complète armure devant les envahis- 
seurs et faire le tour des remparts pour leur barrer le passage. Mais, hélas ! 
le pouvoir magique de la déesse était brisé, et la ville sacrée dut subir le 
joug et l'occupation du vainqueur. Qui sait si ce n’est pas à cette occasion 
qu'un des compagnons d’Alaric ramassa un petit ex-voto en bronze, fait à 


1. Lechat, Phidias, p. 76. 
2. Zosime, Historia nova, V, 6, 2 (Overbeck, 642). 
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l'instar de la grande statue, et qui dormait dans quelque chapelle athénienne ? 
Qui sait s’il ne l'emporta pas dans son bagage et si, vingt ans après, lorsque 
l'empire, à l’agonie, se débarrassa des Wisigoths en leur cédant l’Aquitaine, 
il ne la déposa pas dans quelque cabane au bord de la Dordogne dont les flots 


l'engloutirent et nous l'ont rendue? 


IT 


La charmante tête d'Athéna en bronze qui, d'une ancienne collection 
parisienne, est récemment passée dans la mienne, n'exige pas une longue 
description en présence des photographies, prises sous divers aspects, que 
nous publions. 

On sera d'accord pour reconnaître que peu de têtes antiques présentent 
un alliage aussi intime et aussi savoureux de séduction et de force, de beauté 
et de vie. Le fin ovale du visage, le front élevé, à la courbe harmonieuse, 
le délicat modelé des joues', les yeux, grand ouverts, taillés en amande, 
encadrés entre les fermes bourrelets des paupières, sous l’ombrage de sourcils 
allongés et bas, la bouche entr'ouverle, laissant entrevoir les dents, avec 
ses lèvres charnues et ses coins légèrement abaissés — de tout cela se dégage 
une expression de douceur sérieuse et de vénusté juvénile, tandis que le nez 
droit, presque dans le prolongement du front, et le méplat accentué du 
menton révèlent une énergie consciente. On est déjà loin ici de la majesté 
surhumaine des Athénas de Phidias, mais loin aussi de l’Athéna sentimen- 
tale, de la facheuse tête d'expression de l’art académique. 

La vie à la fois ardente et tempérée que respire cette physionomie de 
guerrière sage devait frémir encore davantage lorsque subsistait dans la 
cavité des yeux la pâte blanchatre qui les remplissait selon l'usage ; la pupille 
était probablement marquée par un petit disque d'argent serti dans |’émail’. 

On notera encore la chevelure qui, débordant le casque, déroule, de part 
et d'autre du front, deux larges masses ondulées, cachant à demi les oreilles 
et se rejoignant sur la nuque dans une ample torsade négligée. Le casque, 
de grandes dimensions, est du type dit corinthien, qui ne devint usuel qu'au 
tv’ siècle”. Dénué de tout ornement, même d’un cimier, il n’en est pas 
moins une œuvre d'art par la savante eurythmie des courbes qui en dessinent 


1. Hettner, commentant une des répliques de notre tête, décrit poétiquement les joues 
come le foglie di un fiore il di cui calice non si é ancora aperto. 
2. La cavité de l’œil gauche est réduite en largeur par une bande de métal qui prolonge 


le bord intérieur de la paupière. Cette petite irrégularité de fonte devait disparaître sous 
le revêtement de l’émail. 


3. Cf. S. Reinach, Têtes antiques, p. 81. 


— 
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(Collection de M. Th. Reinach.) 
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le contour. Il se compose du couvre-chef proprement dit (timbre, visiére, 
couvre-nuque) et du masque qui semble avoir été fondu en une pièce 


TÊTE D’ATHENA EN BRONZE 


ART GREC 
(Collection de M, Th. Reinach,) 


distincte, fixée par des rivets et formant sur le nu du casque une saillie d’un 
ou deux millimètres. 

Ce masque présente deux larges ceilléres, creusées de part et d’autre du 
nasal. Dans la position de repos, qui est celle qu'exprime notre DE le 
casque était rejeté fortement en arrière; lorsque, pour le combat, il était 


l 
vi. — 5° PÉRIODE. l 


26 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


rabattu surle visage qu'il couvrait tout entier, ces fenêtres, s'appliquant sur les 
deux yeux, laissaient la vision libre. Comment se fait-il done qu’a travers 
les œillères, dans leur position actuelle, on n’apercoive pas, comme dans 
d’autres monuments, les vagues de la chevelure? C’est que, suivant une 
coutume assez fréquente dans les représentations de déesses guerrières, 
le heaume métallique ne porte pas directement sur le crâne : il en est séparé 
par une calotte en cuir 
uni qu'on discerne dans 
le creux des ceilléres et 
dont les extrémités sail- 
lantes pointent dans les 
angles curvilignes for- 
més par la rencontre de 
la visière et du couvre- 
nuque”. 

Dernier détail digne 
d’être relevé : deux petits 
trous réguliers, et sûre- 
ment antiques, sont forés 
dans l'épaisseur du cou, 
l’un à trois centimètres 
au-dessous de l'oreille 
droite, l’autre à deux cen- 
timètres au-dessous de la 
gauche. Comme ce der- 
nier n’est pas à l’aplomb 
du lobe correspondant, 
ces trous n’ont guère pu 


servir de logement à des 
rivets destinés à mainte- 
nirdes pendantsd oreille. 
Je penserais plutôt à un 
collier en or ou à une parure quelconque, et l’attrait du précieux métal n’aura 
pas été étranger à la destruction de la statue dont notre tête seule a survécu ?. 

Cette tête, elle-même, a subi des destinées mouvementées. La surface 


TETE ANTIQUE D’ATHENA, EN BRONZE 
(Collection de M. Th. Reinach.) 


1. Cette calotte existe par exemple dans la téte Strogonoff (Brunn Bruckmann, n° 608) 
qui offre plus d'une analogie avec la nôtre. Mais la règle n’est pas absolue : dans l’Athéna de 
Dresde (ibid., n° 591 ), dont le style est du v’ siècle, les mèches passent à travers les œillères. 

2. Comparer, au Louvre, le gorgerin serré d’une statue cypriote (pl. 77, Brunn 
Bruckmann) et le collier de perles d’une Parthénos (tbid., 516). 
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fortement corrodée du bronze et, par place. envahie d’incrustations calcaires, 
atteste une immersion prolongée dans la vase, confirmant ainsi la tradition 
suivant laquelle notre téte aurait été péchée vers 1860 dans le lit du 
Tibre, avant d’être acquise par un premier amateur, à la vente duquel elle 
fut achetée par le baron Schickler. Au cours de ces aventures, elle a reçu 
sur le casque de fortes contusions, mais, à part ces quelques blessures, elle 
peut être regardée 
comme intacte et pres- 
que « à fleur de coin ». 

Notre tête, quoique 
manifestement fondue à 
part, n’est pas un buste ; 
elle faisait partie d'une 
statue en pied dans le 
torse duquel elle était in- 
sérée. La statue était plus 
petitequenature(environ 
140 centimètres de hau- 
teur)"; il y a tout lieu de 
croire qu'elle était des- 
tinée à une exposition dé- 
terminée, par exemple, à 
être logée dans une niche 
ou appliquée contre une 
muraille ; en effet, le der- 
rière du casque et celui 
de la chevelure sont 
d’une exécution très 


sommaire qui contraste 
avec la finesse du modelé 


TÊTE ANTIQUE D’ATHENA, EN BRONZE 
(Collection de M. Th. Reinach.) 


du visage. On peut aussi, 
d’après la forme du cou 
et la direction de la cassure, inférer que la tête n'était pas plantée verticale- 
ment sur le torse, mais rejetée en arrière, inclinée sur l'épaule gauche et le 
regard fortement plafonnant. | 

Les dimensions de la statue, l'épaisseur du métal, certaines négligences 
de facture, prouvent que nous ne sommes pas en présence d'un original de 


1. Longueur du visage depuis la racine des cheveux jusqu’au bas du menton: 0"15 ; 
hauteur totale : 0"32 ; longueur du casque : 0"30 ; tour du cou : 0"33; longueur du 
nez : 0"05 ; largeur de la bouche : 0"o4. 
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l'époque classique, mais d'une excellente copie antique ; celle-ci peut encore 
appartenir à la période hellénistique, où furent exécutées les belles repro- 
ductions des têtes de Polyclète et des « danseuses » trouvées à Herculanum. 

Sur la nature et l'aspect de la statue originale, nous sommes assez 
bien renseignés par une série de répliques en marbre du même type, pré- 
cédemment connues, et dont les unes reproduisent la tête seule, les autres la 
statue entière, avec ou sans la tête. 

A la première catégorie appartiennent la tête parfaitement conservée, 
découverte en 1840, de la collection du prince Charles de Prusse à Glienicke 
et les médiocres répliques de Berlin et du Vatican (Musée Chiaramonti). 

A la seconde catégorie : la belle statue des Offices à Florence, l’exem- 
plaire très retouché de Berlin, une statue du palais Rospigliosi à Rome, qui 
offre des divergences singulières, la statue mutilée des Capuccini à Rome, 
dont une restauration maladroite a fait une véritable caricature. Le torse seul 
s'est conservé dans une réplique du Vatican (Galleria lapidaria) et dans une 
autre à l'Ermitage”. 


1. Bibliographie sommaire des répliques. 1° Exemplaires de la statue en pied. a) Berlin. 
Beschreibung, etc., n° 73 (fig.). S. Reinach, Rép., IT, 289, n° 4. Hauteur : 1"63. b) Florence, 
Offices. Hlenco (1921), n° 185 (fig.). Phot. Alinari n° 1265, Brogi n° 3480. Gerhard, Antike 
Bildwerke, § 44 et pl. VIII, 3. Dütschke, Ant. Bildw. in Oberitalien, II, n° 152, p. gt. 
Amelung, Führer durch die Antiken in Florenz, n° 77, p. 53. Furtwängler, Masterpieces, 
p- 306, fig. 130 (Alinari). S. Reinach, Rép., Il, 278,n° 11 (fig.). Hauteur : 1™61. c) Rome, 
Palais Rospigliosi. Gerhard, op. cit., pl. VILL, 1. Matz et von Duhn, Ant. Bildw. in Rom, 

-n° 621. Müller et Wieseler, Denkm. der alten Kunst (2° édit.), Il, 21, 233 (fig.). Monu- 

menti dell’ Institute, IV, 1, n° 3 (fig.). Clarac, Musée, p. 462 F, n° 848 c (fig.). Gerhard, 
Minervenidole Athens, pl. Ill, 4 (mauvais dessin). Arndt et Amelung, Einzelaufnahmen, 
n° 111. d) Rome, Capuccini, en 1891 dans les magasins de la commission archéologique. 
Bull. della commiss. arch. comunale, 1887, p. 168. Monument, vol. suppl. (1891), 
pl. XXVII, 1 (fig.). Hauteur : 1™79. S. Reinach, Rép. II, 292, n° 11. Trouvée via Sette 
Sale, temple de Minerva Medica. 

2° Torse seulement. e) Rome, Vatican, Gall. lapidaria. Amelung, Die Sculpt. des 
Vatic. Museums, Gall. lap., n° 29(I, 190) ; album, pl. XXII, 45 (fig.). Provenance: Ostie , 
manquent bras droit, pieds. f) Petrograd, Ermitage. Kieseritzky, Musei drevnei Skulpt., 
4° éd. (1901), n° 24 a (fig.). Gerhard, Ant. Bildw., pl. VIII, 2 (fig). Provenance : jardin 
Farnèse du Palatin (1823). C’est la statue Sibilio de Hettner, p. 118 (voir infra). 

Cf. encore les répliques très libres de Clarac, 470, 894 ; 471, 900 ; 473, 899 c et le 
bronze de Vienne: Sacken, pl. VIII, 7. 

3° La tête seulement. a) Berlin, Beschreibung, etc., n° So (fig.). b) Rome, Musée Chia- 
ramonti. Helbig, Guide, 1 éd., n° 107 (2° éd., n° 108). c) Glienicke, coll. Charles de 
Prusse. Müller et Wieseler, op. cit., II, pl. XIX, n° 198 a (fig.). Monumenti, IV, pl. I 
(1 et 2). Roscher, Lewicen,1,p. 703 (fig.). Friederichs et Wolters, Bausteine, etc, n° 1438. 
Trouvée en 1848 entre Pompéi et Castellamare. 

Cf. encore les répliques approximatives: Vatican, Sala dei Busti, n° 376 (Amelung, 
p. 65); Naples ap. Gerhard, Ant. Bildw., p. 39, n° 101 ; Louvre, terre cuite de Smyrne, 
ap. S. Reinach, Tétes antiques, pl. 101 (p. 80); Stockholm, Rém. Mitth., 1879, pl. 6. 

Sur le motif, etc., cf. H. Hettner, Pallas Tritogeneia dans Annali dell’ Instituto, 1848, 
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Des répétitions de la statue entiére, la meilleure est celle de Florence, 
bien que la téte — antique et appartenant au corps, mais rapportée — ne 
semble pas avoir été correctement adaptée au troncon subsistant du cou et 
que la restitution du bras droit et de la lance soit sûrement inexacte. C’est 
d’après cette réplique qu'il faut tâcher de se représenter la physionomie de 
l'original. Athéna est debout, de pied ferme, le poids du corps portant 
sur la jambe gauche, la droite écartée et légèrement fléchie, le poing 
gauche sur la hanche, tout le torse comme contourné vers la gauche. 
La tête, rejetée en arrière, infléchie vers l'épaule gauche, semble regar- 
der un objet ou une personne situés dans un plan trés supérieur. Dans 
la brusque fierté de ce mouvement, il y a quelque chose d’héroique ; dans 
l'expression tout entière, une sorte d’extase 
inspirée qui a fait prononcer à Furtwängler le 
nom de Jeanne d'Arc écoutant ses voix. Dans le 
corps mince, svelte, très jeune, les caractères 
du sexe sont peu accusés : pas de poitrine, pas 
de hanche, on dirait presque un éphébe. 

Coiffée du casque corinthien, chaussée de 
sandales très simples, qui laissent le pied à 
découvert, la déesse est vêtue d’un fin chiton de 
lin, apparemment très court, aux manches s’ar- 
rétant à hauteur du coude. Sur la poitrine vient 
s'appliquer, tel un plastron, l'égide, ornée du 
masque de la Gorgone et d'étoiles semées dans See teen ae 
le champ‘. Par-dessus la tunique est jeté un ae ee 
ample manteau de guerre, drapé comme celui (Collection du prince Charles de Prusse.) 
d’un homme ; serrant étroitement le torse où il 
allonge les vagues paralèlles de ses beaux plis transversaux, il passe sous 
l’aisselle droite, traverse obliquement la poitrine, s’enroule par-dessus l'épaule 
gauche et retombe en une suite de cascades qui enveloppent complètement 
le bras gauche, le contour de ce bras ployé se dessinant nettement sous 
l’étoffe. Du bras droit, que le manteau laisse libre, le tronçon supérieur 
subsiste seul, mais des indices certains prouvent que la déesse empoignait la 
lance, non pas très haut comme l’a voulu le restaurateur, mais vers le 


p. 112 et suiv. Gerhard, Ant. Bildw., VII, 3. Bernoulli, Minervastatuen, p. 29. Furtwän- 
gler, Meisterwerke, p.527 (Masterpieces, p. 305 et 321); Sitzungsb. de Munich, 1903, p. 445. 
Amelung, Führer, p. 54. Friederichs et Wolters, loc. cit. Roscher, loc. cit. (Furtwangler). 
Arneth, Das k. k. Münz-und Antiken-Kabinet, p. 32. Guedeonov, Gal. Campana, p. 63. 
1. Pour les monuments assez nombreux où apparaît cette ornementation, voir Hettner, 
Annali, 1848, loc. cit., et Saglio, art. Aegis, note 26, dans le Dictionnaire des antiquités. 
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pay 1G! A A > WT < 
milieu de la hampe, en arrêt, comme prête à s’élancer au combat. 


STATUE ANTIQUE D’ATHENA, MARBRE 


(Musée des Offices, Florence.) 


Enfin, à gauche d’A- 
théna, une chouette de 
petite dimension se tient, 
les ailes repliées, les 
griffes plantées en terre, 
la tête dressée comme 
pour regarder vers la 
déesse. 

Telle est, dans ses 
grandes lignes, cette 
figure d'un charme pre- 
nant, d'une silhouette 
rare et énigmatique, où 
l’on a vu avec raison une 
des créations les plus ori- 
ginales de la sculpture 
antique '. Combien cette 
juvénile et agile guer- 
rière, au torse cambré, 
au regard perdu dans le 
ciel, sœur des Brada- 
mante et des Camille, ou, 
mieux encore, sorte de 
Walkyrie hellénique in- 
voquant le secours de 
Jupiter-Odin, diffère de 
l’image coutumière de la 
déesse et notamment de 
ces Athéna majestueu- 
ses, mais, un peu lour- 
des, bien d’aplomb, au 
corps vertical et symé- 
trique, que l’art classique 
nous montre dans leur 
maturité puissante, les 
yeux fixés droit devant 


elles, comme la Parthénos, ou abaissés vers le sol, comme la Pallas de Velletri ! 


1. Amelung, loc. cit. 
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On aimerait à savoir quel aspect particulier du mythe d’Athéna a inspiré 
, y « re CLR la ») F2 
l’auteur de ce chef-d'œuvre. La-dessus, la fantaisie des archéologuess’est donné 
libre carrière sans que, parmi tant d’hypothéses contradictoires, aucune ait 


réussi à s'imposer. Ona 
parlé tantôt d’une Athéna 
A léa, tantôt d’une Athéna 
Skiras, plus ou moins 
cousine de l’Athéna A /kis. 
Hettner, suivi par Furt- 
wängler, a fait grand état 
d’un accessoire que pré- 
sente la réplique Rospi- 
gliosi: c'est l'extrémité 
de la queue dentelée 
d'une figure (semble-t-il) 
de monstre marin, sculp- 
tée sur la base, à la droite 
de la déesse. Le restaura- 
teur italien en a fait une 
sirène, mais la sirène 
antique, on le sait, avait 
un corps d'oiseau; on 
préfère donc y voir un 
triton, non pas le vieux 
dieu de la mer exproprié 
par Poseidon, mais la 
personnification d’un des 
torrents de ce nom que 
la légende plaçait en Béo- 
tie, en Arcadie, ou en 
Libye, et au bord duquel 
Athéna était censée avoir 
grandi. Et dés lors notre 
Athéna a été baptisée 
du nom de Tritogeneia, 


STATUE ANTIQUE D’ ATHENA, MARBRE 


(Musée des Offices, Florence.) 


Kg A Fr ° ° , ° 2 0 a Crile Fe 
pris au sens où une exégèse tardive interprétait cette épithète mystérieuse. 


Tout cela est bien alambiqué. Le triton n'est pas un attribut exclusif 


d’Athéna’. A l’époque post-classique, il est devenu un ornement presque 


z x ww. ) A 0 4 , à E 
1. Pour le triton à côté d’Athéna voir, par exemple, Braun, Annali, 1541 (vase de 


32 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


banal : il est donc bien hardi de s’appuyer sur un accessoire de ce genre pour 
décréter que le sculpteur a voulu représenter ici une Pallas nouveau-née. A 
plus forte raison, ne puis-je suivre les érudits allemands dans les savantes 
combinaisons de leur symbolisme ow le triton, embléme maritime, et les 
étoiles de l'égide (qui manquent précisément sur la réplique Rospigliosi) se 
combinent ou se suppléent pour exprimer la nature à la fois maritime et 
céleste d’Athéna. 

En admettant même qu'il s'agisse d’un triton, et non pas tout simplement 
du serpent Erichthonios, figuré, par exception, avec une queue en épines, 
est-il rationnel, pour déterminer le caractère de notre statue, d’invoquer 
un détail qui n'apparaît que sur une seule réplique, la plus médiocre 
de toutes et distinguée des autres exemplaires par plusieurs particularités 
suspectes, notamment par la direction horizontale de la tête?" Il serait 
vraiment absurde de voir dans la misérable statue Rospigliosi une copie plus 
fidèle de l'original que dans la belle statue de Florence où l'égide est étoilée 
et où il n’y a pas trace de triton. Quoi qu'on en ait dit, ce prétendu triton 
peut fort bien être le produit d'une fantaisie individuelle, l’addition d’un 
copiste épris de symétrie, qui, à la façon de certains photographes, a voulu 
donner un pendant décoratif à la chouette, placée à la gauche de la déesse 
et qu'il s'est amusé à percher sur un rocher élevé. 

Pas plus que sur la véritable désignation de la statue, les érudits ne se sont 
entendus, jusqu'à présent, sur son époque précise et sur le nom probable de 
son auteur. La singularité un peu gauche de l'attitude, l’arrangement de la 
draperie, où l’on a cru voir de la « manière», ont fait naguère supposer un 
original hellénistique”, mais cette hypothèse est rendue invraisemblable, a 
priori, par le grand nombre des répliques ; elle est, avec raison, aujourd’hui 
abandonnée, et l'on cherche la genèse de notre statue au iv’ siècle, dont elle 
porte toutes les marques. 

Gerhard y voyait une œuvre attique, qui avait di être célèbre dans son 
temps; ce qui ne l’empécha pas, pour des raisons d’ordre mythologique, 
de prononcer le nom du Parien Scopas, architecte du temple d’Athéna Aléa 
à Tégée, mais non pas statuaire de l’idole cultuelle, œuvre archaïque, en 
ivoire, du vieil Endoios. 


Chiusi); Monumenti, II, 30 ; S. Reinach, Répertoire, I, 297, 1 (bronze du Louvre). Mais 
on le trouve aussi à côté d’Aphrodite (Arch. Jahrb. Anz. IX, p. 29; Boulanger, art. 
Triton du Dictionnaire des antiquités, p. 486, note 17), et sur bien des monuments 
consacrés à des divinités diverses. 

1. Il est curieux de lire chez l'interpolateur d’Apollodore, III, 12, 3 (§ 144 à 5, 
Wagner) que le légendaire Palladium avait la téte dressée vers Zeus. 

2. Friederichs et Wolters, op. cit., n° 1438; catalogue de Berlin, n° 73. 
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Cette hypothèse, excusable à l'époque de Gerhard, où Scopas n'était guère 
qu'un nom, ne l’est plus aujourd'hui que le style véhément de cet artiste, la 
structure individuelle de ses têtes, nous sont connus par les fragments des 
frontons de Tégée et par la Ménade de Dresde. Cependant, elle a été reprise, 


il y a trente ans, par 
Furtwängler, sans nom- 
mer d'ailleurs son pré- 
curseur. Le fougueux 
érudit de Munich s’ima- 
ginait retrouver dans 
notre tête les caractères 
distinctifs, l'expression 
pathétique, le style de 
Scopas et même de Sco- 
pas Jeune. Comme cet 
artiste avait sculpté, en- 
tre autres, une Athéna 
pour le sanctuaire d’Is- 
menos à Thébes, il pou- 
vait en avoir fait autant 
pour le sanctuaire d’Alal- 
comènes, arrosé par le 
torrent Triton, ot une 
légende localisait la nais- 
sance et |’éducation 
d’Athéna, sanctuaire, on 
le sait, pillé par Sylla. A 
la vérité, Furtwängler 
reconnaissait que les ré- 
pliques de notre statue 
indiquent impérieu- 
sement un original en 
bronze, et Scopas fut par 
excellence un marbrier 
(on ne cite de lui qu’une 


STATUE ANTIQUE D’ATHENA, MARBRE 


(Palais Rospigliosi, Rome.) 


seule œuvre en bronze : l’Aphrodite Pandéme d’Élis) : mais l’archéologue 
bavarois, une foi féru d’une idée, ne s’arrêtait guère aux contingences et aux 


objections ‘. 


1. Est-il nécessaire de faire observer que le style des têtes de Scopas (bien défini, par 


vi. — DC PÉRIODE. 


J 
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Il est d'autant moins nécessaire de réfuter cette attribution fantaisiste, 
acceptée cependant par Helbig et certains archéologues à la remorque, que 
son auteur même l’abandonna dix ans après, pour se rallier ‘ à une autre 
hypothèse proposée par Amelung. Celle-ci assigne notre statue à Timothée, 
contemporain de Scopas et son collaborateur dans la décoration du Mau- 
solée. Le style de ce sculpteur, probablement athénien, nous a élé révélé par 
quelques statues mutilées du temple d’Asclépios à Epidaure : Néréides, Vic- 
toires, Amazones, dont une inscription lui attribue expressément les 
maquettes. Amelung et Furtwängler ont cru voir une étroite ressemblance 
entre les draperies flottantes de certaines de ces statues, en particulier d'une 
Néréide, assise à droite sur sa monture, et le vêtement de notre Athéna. Cette 
ressemblance ne me frappe pas. La draperie de notre statue offre un plisse- 
ment sobre, généralement rectiligne, bien différent « des larges creusements 


et des minces reliefs frissonnants du chiton et de la calyptra” 


», agités par le 
vent de la course, qu’on observe sur les figures d'Épidaure, ces sœurs cadettes 
des Victoires de la balustrade d'Athènes. J'ajoute que Timothée, comme 
Scopas, paraît avoir été surtout un marbrier, et non, comme l’auteur de 
l'original de notre statue, un spécialiste consommé du métal*. 

Après l'insuccès de ces deux tentatives, on comprend que j'aie quelque 
scrupule à risquer à mon tour une attribution : la floraison artistique du 
iv siècle est si touffue, nous connaissons les noms, mais les noms seulement, 
de tant de sculpteurs, et il est question de tant de statues d’Athéna ‘, que 
toute hypothèse de ce genre risque fort de n être qu'un jeu d’esprit. Pourtant 
voici quelques considérations qui me paraissent de nature à resserrer au 
moins le champ des conjectures. 

Posons d'abord quelques prémisses. Il doit s’agir d’une œuvre du 1v° siè- 
cle, et plus particulièrement de sa première moitié, car on n’y constate pas 
encore l'influence décisive de Praxitèle, de Scopas ni, à plus forte raison, 
de Lysippe. Il doit s'agir, Gomme l'a dit Gerhard, d’une statue célèbre, 


exemple, par Lechat, La Sculpture grecque, p. 120) est à mille lieues de celui de notre 
bronze ? 

1. Sitzungsberichte de l’Académie de Bavière, 1903, p. 445. 

2. Lechat et Defrasse, Épidaure, p. 67. 

3. Amelung a encore invoqué en faveur de son hypothèse une prétendue analogie entre 
notre statue et le groupe de Léda et du Cygne où Winter (Ath. Mitt., XIX, p. 160) veut 
reconnaître la main de Timothée. Pour moi l'analogie se borne à la direction de la tête. 

4. Entre autres, la grande et célèbre statue d’Hypatodoros (vers 372 avant J.-C.) sur 
l’Acropole d’Aliphéra en Arcadie (Overbeck, n° 1572-3 ; Frazer, Pausanias, IV, 300). Si 
Von voulait y voir Poriginal de notre statue, on pourrait alléguer: 1° Que cette Athéna 
était en bronze ; 2° Qu’on retrouve à Aliphéra un torrent Triton et la légende de la nais- 


sance d Athéna. Mais je me hate d’ajouter que je laisse cet amusement à d’autres plus 
ingénieux. 
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puisque nous en possédons tant de répliques. Enfin, il doit s'agir d’une 
statue en bronze: le style de la draperie imposait déjà cette conclusion avant 
la découverte de la téte actuellement en ma possession; aucun doute n’est 
permis désormais, car, sil est arrivé souvent que des originaux en bronze 
ont été copiés en marbre, il n'y a pas d'exemple de l'opération inverse. 

Cherchons maintenant à préciser le style de l'original présumé. Gerhard, 
auquel il faut toujours revenir, y avait bien reconnu les caractères généraux 
du style attique ; notre tête permet aujourd’hui d'aller plus loin, et d'y 
trouver certains traits — finesse de l’ovale, dessin du nez, modelé des joues, 
ondulation des cheveux — qui l’apparentent d’assez près à l’art délicat et 
raffiné de Praxitéle. Et pourtant, comme on l’a dit de la tête Strogonoff, si 
tout cela est praxitélien, ce n’est pas encore Praxitèle : il y manque, en effet, 
la morbidesse, la sensualité, l'expression rêveuse, qui sont comme la signa- 
ture du grand marbrier athénien’. 

L'auteur de notre original doit donc être cherché dans l'école attique, dans 
l'atmosphère, si je puis dire, de Praxitèle, mais plutôt avant, qu'après celui-ci. 
Et, en effet, en poussant un peu l'analyse, on constate certaines particula- 
rités qui trahissent une date relativement ancienne : ainsi, le dessin ferme, 
presque dur, des paupières avec leur bord supérieur taillé à angle vif, qui 
contraste avec le modelé merveilleusement fondu des paupières praxitéliennes; 
l'épaisseur de la lèvre supérieure, qui s’amenuise au contraire tellement dans 
Aphrodite de Cnide ; l'absence de sourire, le léger abaissement des 
coins de la bouche, qui, dans l'Hermès, se relèvent imperceptiblement. 

L’attitude et l'expression de notre statue nous fourniront peut-être un 
dernier indice. Le mouvement quelque peu contourné du corps, le rejet 
brusque de la téte, la direction ascendante du regard, toutes ces parti- 
cularités ne s’expliquent guère sans un complément extérieur. Or, sauf de 
très rares exceptions, il n'était pas dans l'habitude de l’art antique de donner 
à une statue isolée une attitude qui ne peut se comprendre que par l'ad- 
jonction d'une personne ou d'un objet sous-entendus : le bronze de Naples, 
connu sous le nom de Narcisse, est en réalité un Dionysos jeune, jouant 
avec une panthère, et, dans l’œuvre originale, la panthère était cerlainement 
exprimée. Ainsi, le geste et l'attitude de notre Athéna suggèrent l’idée d’un 
groupement avec une autre figure. 

Je dis un groupement, et non un groupe. Le groupe en ronde-bosse pro- 
prement dit, consistant en deux ou plusieurs figures étroitement liées et 
comme entrelacées, n’a fait son apparition qu'au 1v° siècle et n’a pris tout 


1. Cette remarque me dispense de rechercher s’il a existé réellement une Athéna de 
; Û . Li LIRE 
Praxitèle, que Furtwängler a cru retrouver dans une statue de l’Armeria de Turin 


(Meisterwerke, p. 556). 
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son développement qu'à l'époque hellénistique. Ce qui est très fréquent, au 
contraire, dès l'époque archaïque, c’est la réunion dans un même ensem- 
ble, l'association dans une même action, de plusieurs figures isolées, tantôt 
ayant chacune leur base particulière, tantôt réunies sur un même piédestal. 
La liste de ces groupements depuis les Achéens d’Onatas et les Tyranno- 
ctones d’Anténor jusqu'aux Niobides, en passant par Myron, Lykios, Poly- 
cléte, Céphisodote et Praxitèle, remplit les pages des annales de Ja sculpture 
grecque et se prolonge a l'époque alexandrine avec les ex-voto des rois de 
Pergame. Quand les statues, assemblées dans un groupement de ce genre, 
se dressaient sur des plinthes séparées, la tentation fut grande, à l'époque 
romaine, d'enlever l’une ou l’autre, plus particulièrement séduisante, 
pour la transporter dans un palais de la capitale. C'est ce qui eut lieu, 
par exemple, pour la statue d'Ulysse, du groupe des Héros achéens à 
Olympie', et c'est ce qui peut avoir eu lieu très bien pour la statue qui 
nous occupe. 

Avec quelle figure, avec quelle divinité devons-nous supposer notre Athéna 
groupée ? Il ne peut s'agir évidemment ni de la dispute d’Athéna avec 
Poseidon, comme dans le groupe anonyme mentionné par Pausanias”, ni 
de sa rencontre avec Marsyas, comme dans le groupe fameux de Myron. 
L’attitude d'Athéna n’exprime ni le défi, ni le dédain, encore moins la 
terreur ou la surprise, mais une sorte d’admiration, d’extase, d’élan plein 
d'espérance et d’affection, comme si elle demandait Vinspiration et la force 
à un être supérieur qui la domine et l’attire. Cette divinité ne peut avoir 
été que Zeus, père de la jeune déesse et source de sa puissance. Notre 
Athéna était donc, en toute probabilité, associée à une statue de Zeus, qu'il 
faut se représenter soit debout et la dominant de toute la tête, soit, plus pro- 
bablement, assis dans sa majesté, sceptre en main, sur un trône très élevé: 
d'où le regard ascendant de la déesse, nécessaire pour relier les deux figures 
racheter la différence de niveäu. 

Voyons maintenant si nous trouvons, par hasard, dans la tradition littéraire 
et la mention d’un groupe de Zeus et d’Athéna répondant à Lattitude et aux 
attributs de notre statue ainsi qu’aux caractéristiques de son style. 

« Céphisodote l’ancien », raconte Pline, «fit, dans le port des Athéniens, 
une Minerve admirable, et un autel devant le temple de Jupiter Sauveur, dans 


le même port, qui a peu de pareils”. » Ce renseignement est ainsi précisé par 


1. Pausanias, V, 25, 8 (Overbeck, 425). Sur ces groupes de statues, sujet qui, ce me 


semble, mériterait une monographie particulière, consulter, en attendant, Bruno Sauer, 
Die Anftnge der statuarischen Gruppe, Leipzig, 1887. 


2. Pausanias, [, 24, 3. 


3. Pline l’Ancien, XXXIV, 74 (Overbeck, 1141). 
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Pausanias’: « Parmi les monuments les plus dignes d’admiration au Pirée, 
se trouve le sanctuaire 
d’Athéna et de Zeus ; les 
deux statues sont en 
bronze; Zeus tient le 
sceptreetla Niké, Athéna 
la lance. » 

Il y avait donc, au Pi- 
rée, dans un sanctuaire 
bien connu d’ailleurs, 
consacré à Zeus Soter et 
à Athéna Soteira, deux 
statues cultuelles en 
bronze, très probable- 
ment groupées ensemble. 
L'une représentait Zeus, 
sans doute assis dans 
l'attitude du Zeus Olym- 
pien de Phidias’, le 
sceptre dans une main, 
la Victoire dans l’autre. 
L'autre statue était une 
Athéna tenant la lance, 
et, comme le Périégéte 
reléve ce détail sans par- 
ler de bouclier, il sem- 
ble bien que la figure 
nen avait pas. A en juger 
par le texte de Pline, qui 
ne mentionne que l’Athé- 
na, celle-ci était la plus 
belle et la plus admirée 
des deux œuvres. 

Cette description pré- 


sente avec notre Athéna 


€ SOPHOCLE » 


A 3 3 st D EN : DITE 
plusieurs points de rap- STATUE ANTIQUE EN MARBRE D 

h t ; (Musée du Latran, Rome.) 
proc emen qui ne 


laissent pas d’être impressionnants : 1°il s’agit d'une figure en bronze, et 


1. Pausanias, I, 1, 3. Cf. Frazer, Pausanias, II, 22. o 
2. Je ne sais pourquoi Collignon (II, 179) affirme que Zeus était debout. 
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nous avons été amené à conclure que telle était bien la matière de l'original 
de notre statue ; 2° ils’agit d'une œuvre de la première moitié du 1v° siècle", 
époque à laquelle nous ont conduit les caractères intrinsèques de notre figure ; 
3° l'Athéna décrite par Pausanias tient la lance comme la nôtre, et, comme 
la nôtre, est dépourvue de bouclier ; 4° l’Athéna de Pausanias est associée 
avec un Zeus de majesté, c’est-à-dire précisément comme le raisonnement 
nous a fait supposer qu'était groupée notre figure. 

J'ajoute enfin que la statue célèbre du sanctuaire du Pirée était due à 
Céphisodote, qui ne fut pas seulement le père de Praxitèle, mais bien cer- 
tainement son maître et, à beaucoup d’égards, son précurseur. Or, non 
seulement j'ai signalé déjà dans notre Athéna plusieurs détails de facture qui 
font pressentir l’art praxitélien, et qui apparaissent déja dans la tête, sûre- 
ment plus ancienne, de l'Eiréné de Céphisodote, mais encore le traitement 
de la draperie par grands plis transversaux, le geste, peu usuel, du poing sur 
la hanche, le bras gauche entièrement enveloppé par le manteau, toutes ces 
particularités se retrouvent exactement dans la fameuse statue du Latran, 
improprement dénommée « Sophocle », et où je crois avoir montré derniè- 
rement qu'il faut reconnaître le Solon de Céphisodote, érigé, vers l'an 390, 
sur la piace du marché de Salamine’. 

L'ensemble de ces considérations tendrait donc à démontrer que nous 
devons reconnaître dans la statue, dont l’exemplaire de Florence donne la 
meilleure réplique d'ensemble en marbre et mon exemplaire en bronze la 
meilleure copie de la tête, une œuvre fameuse de Céphisodote, œuvre dont 
l'identification avait été vainement cherchée jusqu’à présent dans diverses 
directions*. Je ne veux pas donner des probabilités pour des certitudes ; je 
sens plus que personne tout ce qu'il y a de fragile et de conjectural dans 
des constructions de ce genre. Mais je me plais à espérer que des décou- 
vertes ultérieures viendront fortifier mes arguments. Ce serait une bonne 
fortune pour l’art et l’archéologie de ressaisir ainsi une des plus belles, une 
des plus hardies créations du grand maître athénien qui apparaît, de plus en 
plus, comme formant le lien vivant entre Phidias et Praxitèle. 


THÉODORE REINACH 


1. Les statues décrites par Pausanias sont sûrement postérieures à la restauration, en 
394, des fortifications du Pirée, mais nous ne pouvons déterminer de combien. La date 
supposée par Brunn ne repose sur rien de sérieux. 

2. Journal of Hellenic Studies, 1922 (sous presse). 

3. Furtwangler avait pensé à l’Athéna Farnése; Milchhofer à la Pallas de Velletri, 
Wolters à un buste d’Herculanum (Jahrbuch, VIT, 173). 


LE SYMBOLISME 
DANS LES DESSINS DE JACOPO BELLINI 


ES dessins de Jacopo Bellini, exécutés vers le 
milieu du xv° siècle, nous réservent une des 
plus pures jouissances d’art que nous puis- 
sions imaginer; ils reflètent en outre les idées 
novatrices qui agitèrent l’école de Venise pen- 
dant une des phases critiques de son dévelop- 
pement”. 

Jacopo Bellini (né vers 1400, mort vers 
1471) s'est développé parmi les humanistes 
de Padoue, de Venise et de Ferrare, dans un 
milieu où la pensée de Leon Battista Alberti 
avait pénétré. Ce dernier, après avoir été élevé à Padoue, séjourna à Bologne 


en 1436, à Ferrare en 1442, à Mantoue en 1459. Il visita probablement 
Venise. Du moins, la seule peinture d’Alberti dont une description nous ait 
été transmise grâce à Vasari représentait une vue de Saint-Marc agrémentée 
de nombreuses figures. Nous ne serions nullement surpris que Jacopo 
Bellini eût connu personnellement le grand Florentin. En tout cas, il n’igno- 
rail pas son Traité de la peinture, rédigé dans les années 1434 et 1435, dont 
il appliquait les préceptes dans ses dessins. Lorsqu'il représentait des scènes 
de l'Évangile, dont l'ordonnance était fixée par une longue tradition, il agran- 
dissait son cadre et l’enrichissait de mille détails pittoresques, donnant ainsi 
tous ses soins à une mise en scène (is{oria) que Leon Battista voulait variée, 
touffue, et du même coup clairement ordonnée et pleine d'harmonie. 


1. Victor Goloubew, Les Dessins de Jacopo Bellini au Louvre et au British Museum ; 
Bruxelles et Paris, G. van Oest, 1908 et 1912, 2 vol. in-fol. 
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Pour se documenter, Jacopo Bellini avait sans doute recours, suivant les 
conseils de Leon Battista’, aux poètes et aux orateurs. En s’adressant à des 
tiers, il ne faisait que suivre une coutume répandue ailleurs. Ainsi, le peintre 
savoyard Nicolas Robert demandait, en 1474, le programme de ses fresques 
d'Ivrée au frère Antoine de Crémone?. Ce qui distinguait l’orientation nou- 
velle promulguée par Leon Battista Alberti, c'était l'indépendance d’esprit et 
le degré d'instruction de ces « poètes et orateurs » associés d’une façon si 
directe aux progrès de l'art. 

Nous touchons ici à un problème important qui ne nous paraît pas avoir 
été étudié avec assez de précision et que les savants les plus autorisés en 
matière d'art italien ont négligé au grand détriment de la vérité. Dans une 
étude parue ici même, et qui, d’une manière générale était très clairvoyante 
pour l'époque, Eugène Müntz accusait Jacopo Bellini d'avoir commis des 
« fautes de goût assez nombreuses, d'avoir souvent noyé le sujet principal 
au milieu des épisodes* ». M. Gustave Gronau est du même avis. Pour lui, 
un des traits saillants de ces dessins est la mise en évidence de motifs de 
genre, tel le Portement de croix, où se montrent, au premier plan, des 
macons élevant un mur, un sculpteur ciselant une statue, un cavalier désar- 
conné‘. Tl suppose que l’artiste considérait ses thèmes, avant tout, comme 
des prétextes lui permettant de déployer les ressources variées de son art’. 
De son côté, M. Adolfo Venturi traite Jacopo Bellinide « conteur insatiable 
de digressions° ». 

Je reconnais avoir été partisan de ces opinions. En approfondissant tou- 
tefois lesens de ces dessins, grace 4 la publication de M. Goloubew, en me 
familiarisant avec l'esprit qui régnait dans les milieux intellectuels de l'Italie 
vers la fin du Moyen âge, je suis arrivé à mieux comprendre le sentiment 
du maître. L'artiste qui a interprêté d'une façon si émouvante les sujets les 
plus dramatiques de l'Évangile, qui a mis tant d'expression dans |’ Entrée à 
Jérusalem, une si poignante douleur dans la Mise au tombeau, w était pas 
homme à rabaisser des sujets sacrés au rang de tableaux de genre. 

Si nous regardons vers la France, nous constatons avec M. Emile Male 
qu «a la mort de François I, malgré la Renaissance et malgréla Réforme, 
l'iconographie du Moyen âge est toujours vivante’ ». En Italie, l’esprit de la 


1. L.B. Alberti, Della Pittura, dans Janitschek, L. B. Albertis kleinere kunsthistorische 
Schriften; Wien, 1877, p. 145. 
Voir La Peinture savoyarde au XVe siècle (Gazette des Beaux-Arts, 1913, t- Il, p. 129). 
Gazette des Beaux-Arts, 1884, t. II, p. Ado et 44r. 
Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinster ; Leipzig, t. IL, p. 255. 
Die Künstlerfamilie Bellini; Leipzig, Velhagen et Klasing, 1909, p. 20. 
Storia dellarte italiana, t. VII (1911), p- 324. 
L'Art religieux de la fin du Moyen âge; Paris, 1908, p. 1x. 
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Renaissance s’affirme dans les arts plus tôt et avec plus de logique, sans 
effacer toutefois la pensée du Moyen âge, qui survit particulièrement dans le 
symbolisme. Ce qui caractérise les temps nouveaux, c’est le sentiment 
individuel régissant la manière de comprendre et de représenter les figures 
allégoriques. | 

Rien n’est plus instructif, à cet égard, que la correspondance d'Isabelle 
d’Este, marquise de Mantoue. A propos de la Sainte Anne de Léonard de 
Vinci, Fra Pietro da Nuvolaria lui écrivait de Florence, le 3 avril 1501: 
« Léonard... a imaginé un Christ enfant âgé d'une année à peine, qui 
s'échappe des bras de sa mère pour saisir un agneau et l’étreindre. Celle-ci, 
se levant presque du giron de sainte Anne, s’efforce de séparer le bambin de 
l'agneau, animal qui ne doit pas étre immolé et qui figure la Passion du Christ. 
Sainte Anne semble prête à faire un mouvement pour retenir sa fille. Peut- 
étre est-ce une allusion à l'Église, qui ne voudrait pas empécher la Passion du 
Seigneur‘ ». 

La portée de ce passage ne semble pas avoir été suffisamment mise en 
évidence. Ne permet-il pas de supposer que les milieux ecclésiastiques italiens 
prêtaient parfois un sens symbolique aux Madones dont nous admirons trop 
exclusivement l'attrait esthétique? 

Ainsi que l'a observé Gustave Gruyer, après d’autres auteurs, les fresques 
du palais Schifanoia 4 Ferrare sont parsemées d’allégories. Le lapin, le loup, 
le chien et le singe y prennent fréquemment une signification symbolique”. 
Isabelle d’Este n'avait pas moins de deux devises mystérieuses et de quatre 
emblèmes. 

Dans les Heures de Boussu à la Bibliothèque de l’Arsenal, postérieures à 
1490, la légende de saint Antoine est encadrée de campanules, allusion à 
son attribut de la cloche; la figure de saint Jean ressort à côté de plumes de 
paon, indice de son immortalité que lui prêtaient ses condisciples ; la Flagel- 
lation, le Couronnement d’épines, la Montée au Calvaire, la Crucifixion et la 
Déposition apparaissent au milieu d’attributs symboliques d’une audace sur- 
prenante. Suivant M. Henri Martin, l’auteur de ces miniatures s’est montré 
« symboliste novateur” ». Si les enlumineurs flamands osaient s'affranchir 
de la tradition à la fin du xv’ siècle, avec combien plus de raison un peintre 
italien, vivant au milieu de ce même siècle dans un des centres les plus actifs 


1. Eug. Müntz, Léonard de Vinci; Paris, 1899, p. 386; — M° Julia Cartwright, [sa- 
belle d’Este, traduit par M"* E. Schlumberger ; Paris, 1912, p. 180. Le religieux est nommé 
da « Novellara » : la traduction du passage cité différe par la forme de la version d’Eugéne 
Müntz, mais elle lui reste identique pour le fond. 

2. G. Gruyer, L’Art ferrarais ; Paris, 1897, t. II, p. 579, 587. 

3. Les Heures de Boussu et leurs bordures symboliques (Gazette des Beaux-Arts, 1910, 
t. I, p. 115 et suiv.). 
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de la civilisation, pouvait-il imaginer des figures nouvelles tout en leur 
donnant, conformément à l'esprit de l'époque, un sens mystique | 

Dans son étude citée plus haut, Gustave Gruyer a remarqué très juste- 
ment que « la subtilité des humanistes et des artistes dégénérait souvent en 
obscurité, et que leurs allégories déconcertent en général les conjectures 
des érudits les plus perspicaces' ». De telles difficaltés surgissent a tout instant 
lorsqu’on examine les dessins de Jacopo Bellini par rapport à leurs sources. 
Elles ne peuvent cependant nous empécher d’entrer plus a fond dans 
l'esprit d’une œuvre aussi capitale. 


Les recueils de dessins conservés à Paris et à Londres sont du même style 
et de la même époque. Ainsi qu'on l'a remarqué, la différence essentielle 
entre eux provient du fait que la plupart des dessins du Louvre exécutés 
primitivement à la pointe d'argent ou à la mine de plomb ont été repassés à 
l'encre, peut-être par les fils de Jacopo, tandis que ceux de Londres ont 
presque tous conservé leur état primitif. Il est toutefois une différence entre 
ces deux volumes, sur laquelle les historiens d’art n’ont guére insisté. C’est 
la présence, dans les compositions du Louvre, de détails accessoires plus 
nombreux que dans celles du Musée Britannique. Dans ces derniéres mises 
en scène l’espace semble toutefois réservé à des motifs qui ont disparu, si 
jamais ils ont existé. 

Le recueil du Louvre offre donc plus de prise à une étude qui porte sur 
les détails de ces compositions. C’est lui que nous prendrons, en conséquence, 
pour objet de nos remarques”. 

1. Dans l'admirable Mise en croix qui ouvre la série, nous remarquons 
sur le sol, au premier plan, une pelle et un levier formant une croix. 
La manière dont ces objets sont mis en évidence nous permet de supposer 
que l'artiste a voulu prêter à ce signe un sens symbolique ayant trait à la 
croix du Christ. Nous ne pouvons fournir la preuve de ce que nous avan- 
cons. Notre hypothèse paraît toutefois bien vraisemblable lorsque nous nous 
rappelons que saint François d'Assise « ne permettait jamais à ses frères 
de mettre le pied sur deux brins de paille ou deux morceaux de bois qui se 
croisaient” ». 

3. La Flagellation est animée de motifs variés. Près du juge, un ours est 
enchaîné. L'artiste a-t-il introduit cet animal dans sa scène par pure fantaisie, 

1. Ouv. cité, t. I, p- 462. 


2. Nos numéros correspondent à ceux de l’édition de M. Goloubew, t. II. 
3. Jôrgensen, Saint François d'Assise, traduit par T. de Wyzewa ; Paris, 1909, p. 444. 
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-il de compléter le sujet par quelque allégorie ? Un bas-relief 


LA FLAGELLATION, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre ) 


de bronze à Hildesheim représente Pilate accompagné d'un monstre, 


qui 
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n’est autre que le démon sous l'influence duquel il agissait’. Dans la Fla- 
gellation qui illustre le Bréviaire de René de Lorraine (Bibliothéque de 
l’Arsenal, ms. 601, fol. 35 verso), des démons mettent des cordes autour 
des conseillers de Pilate. Que l'ours ait été comparé, dans l'histoire religieuse, 
à l'esprit du mal, c'est ce que prouve la Bible elle-méme’. 

Il est assez curieux de voir dans les deux Flagellations (n® 3 et 10) un 
garde portant une torche allumée et un enfant soulevant une lanterne. Dans 
le même sujet traité à Londres (n° 87), le personnage portant une torche 
réapparaît. Comment supposer que Bellini eût répété ce motif s’il avait été 
uniquement inspiré par le désir d'animer sa scène d'éléments pittoresques ? 
L’intention de fixer une pensée allégorique explique seule l’emploi renouvelé 
de la même figure par un artiste qui n'était jamais à court d’inventions. 
Aussi la lanterne de Malchus est-elle traditionnellement représentée parmi 
les emblèmes de la Passion*. En outre, le feu et les torches sont mentionnés 
par Isaie dans son émouvante prophétie de la flagellation du Christ*. N'y 
aurait-il pas là un rapport entre le texte biblique et le programme auquel 
obéit Jacopo Bellini ? 

h. Ascèle préchant dans une ville. Dans son édition des dessins de Londres 
(n° 130), M. Goloubew identifie une composition semblable avec la Prédi- 
cation de saint Jean-Baptiste. Nous n'avons aucune raison de donner une 
autre interprétation de la page semblable du Louvre. Bellini aura sans doute 
eu de bonnes raisons pour placer cette scène dans une ville, au lieu de la 
situer au désert, comme le veut le récit biblique. Dans le dessin du Louvre, 
un enfant, assis aux pieds du prédicateur, joue avec un oiseau, embléme de 
l'humilité. Ce motif est le même qui représente l'humilité dans un bas-relief 
de la cathédrale d'Amiens’, ainsi que dans l’album de Villard de Honnecourt. 
Saint Jean-Baptiste avait fait profession d’humilité en déclarant qu’il n’était 
pas digne de porter les sandales de celui qui viendrait après lui. 

Dans un manuscrit de la Bibliothèque Nationale (français n° 2088), 
composé en l'honneur de la victoire remportée par François I* à Marignan 
en 1515, quelques-unes des enluminures du peintre Godefroy * ont un sens 


1. Otte, Handbuch der christlichen Kunst-A rchäologie des deutschen Mittelalters ; Leipzig, 
1883, t. I, P- 933; — F. Dibelius, Die Bernwardstiir zu Hildesheim ; Strasbourg, 1907, 
PP: 60 et suiv. et pl. 9; — Ch. Cahier et A. Martin, Mélanges d’archéologie d'histoire et de 
littérature ; Paris, t. II (1851), p. 20-38. 

2. Samuel, I, ch. XVII, v. 34 à 37; Lamentations de Jérémie, ch. III; v. 10. — L’ours 
réapparaît dans les dessins de Bellini n°° 18 et 92. 

. E. Male, ouvr. cité, p. 97. 

Misme, ch Le v0. 1x. 

. E. Male, L’Art religieux du XIIE siècle en France, 2° éd. (1910), p. 190, fig. 63. 
). P. Durrieu (Revue de l’art ancien et moderne, mai 1913). 
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le texte du volume. Une de ces miniatures 


LA PRÉDICATION DE SAINT JEAN-BAPTISTE, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre.) 


représente François I* debout sur une pierre carrée, surpassant les Suisses 
aux allures guerrières qui sont rassemblés autour de lui (fol. 5 verso). Cette 


ss 
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vignette est expliquée par le passage suivant: « Le roy estant tout droit sur 
« la pierre carrée démontrant force, firmitude, magnanimité et ferme cons- 
« tance, par laquelle on voit maintenant exaltation de son chef, en lequel 
« est le siège de sa prudence, parlant toujours de l'infinie puissance de celui 
« duquel il tient l’élendard en sa main dit humblement : Jl m'a élevé en la 
« pierre et maintenant il a exalté ma téle sur mes ennemis. » Le piédestal de 
saint Jean-Baptiste dans le dessin de Bellini aurait-il une signification ana- 
logue’? Nous ne pouvons l’aflirmer, si vraisemblable que cela nous paraisse. 
în tout cas, le symbolisme avoué du manuscrit français ne fait qu'étayer 
notre opinion sur les allégories de Jacopo Bellini. 

5. L’édifice qui abrite la Présentation au Temple ouvre sur un paysage. 
Au premier plan, à gauche, un bélier se dirige vers un serpent ; à droite un 
cerf dépouillé de son bois traverse une allée aboutissant à une fontaine monu- 
mentale. La présence de ces animaux inscrits symétriquement dans la pers- 
pective ne peut guère s'expliquer que par une intention allégorique. D'après 
la symbolique du Moyen âge, le bélier figure le Rédempteur”, le serpent 
représente le démon’. Quand au cerf, il est, — au dire du Physiologus 
(bestiaire dont le texte remonte aux origines du christianisme), — l'adversaire 
implacable du serpent: après l'avoir chassé de son trou par son haleine, il 
l'avale ; afin de ne pas périr par l'effet du poison, il doit gagner une source 
et s’y abreuver, après quoi il guérit tout en perdant son poil et son bois. 
Ce symbole a trait à la repentance et au désir du salut, surtout au besoin 
de régénération par le baptême‘. Au dire des liturgistes, le cerf est égale- 
ment un symbole du Christ. 

Ces allusions mystiques correspondent trop bien aux détails du dessin pour 
ne pas avoir été voulues. Nous admettons volontiers que personnellement 
Bellini se soit soucié avant tout du côté pittoresque de ses représentations. Mais 
il est certain, d'autre part, que l'idée même de ces motifs lui a été suggérée 
par quelque docteur versé dans la littérature du Moyen âgeet ouvert en même 
temps aux tendances de l'humanisme. Le mérite du peintre a été de traduire 
un programme abstrait en un langage aussi naturel. En improvisant une 
page charmante sur des données arides, il simpose à notre admiration 
avec plus d'autorité que s'il avait tiré ces motifs uniquement de sa fantaisie. 


1. Le Christ préche sur un piédestal semblable dans un tableau de Botticelli de la collec- 
tion Johnson à Philadelphie : voir le catalogue de M. B. Berenson, n° 44, p- 252 (grav.). 

2. E. Mâle, ouv. cité, p. 188. — Otte, ouv. cité, I, p- 489. — Voir aussi la Genèse 
ch. 22, v. 13 (Sacrifice d'Abraham) et le Lévitique, ch. XVI, v. 15. 

3. Genèse, ch. Hil, v. 14, 15. 

4. Cahier et Martin, Mélanges, t. II, p. 267; Nouveaux mélanges (1874), p. 136; — 
Otte, ouv. cité, I, p. 485; — Goldschmidt, Der Albanipsalter in Hildesheim und seine 
Beziehungen zur symbolischen Kirchenskulptur ; Berlin, 1895, p- 100 et suiv. 
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6. Dansles Funérailles de la Vierge, un aigle repose sur un arbre, un 


‘ LA PRESENTATION AU TEMPLE, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre.) 


| 4 1 1 ; aractère héraldique. On 
autre s’élance vers le ciel. Ces oiseaux n’ont aucun c q 
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aurait tort, par conséquent, de voir en eux l’embléme des d’Este ou de 
quelque autre maison souveraine pour laquelle Jacopo Bellini aurait tra- 


> A 
L EN vf 
ENFANT JESUS PARMI LES DOCTEURS, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre.) 


vaillé. L’aigle était dans l’art chrétien une figure de l’Ascension, de la Résur- 
rection ou de la régénération'. Un aigle avait veillé, selon la légende, 


1. E. Male, ouv. cité, pp. 54-57; — Otte, ouv. cité, p- 483. Un aigle surmontait I’ entrée 
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auprès de la dépouille de plusieurs saints’. En lui donnant une place dans cet 


PAR JACOPO BELLINI 


DESSIN 


(Musée du Louvre.) 


SAMCROLX. 


PORTANT 


JÉSUS 


ensemble, les inspirateurs de Bellini se fondaient donc sur une vieille tradition. 


2 ©  , Dre a otre VAR . 
de S. Francesco della Vigna avec l'inscription : « Renovabilur »: von Sansovino, Venetia 


cilta nobilissima ; Venise, 1604, p. 115. 
1. W. Menzel, Christliche Symbolik; Regensburg, 1854, t. 1, p. 34. 
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Dans I’ Ascension de Londres (n° 68), l'artiste, s'inspirant toujours d'une 
version dérivée d'Honorius d’Autun, introduit des aigles, comme l'avait fait 
le peintre-verrier de la cathédrale de Lyon. 

12. L'Enfant Jésus parmi les Docteurs. Tandis que Jésus enseigne, assis sur 
une chaire au fond du temple, ses parents montent les degrés qui conduisent 
à l'entrée de l'édifice. La Madone est suivie d'un cerf au bois puissamment 
ramifié, qui mange des rameaux feuillus présentés par des enfants. « Les 
cerfs désignent les sages », dit Herrade de Landsberg; « leur ramure 
signifie les arguments avec lesquels ils se défendent contre les sophistes' ». 
L’embléme des sages, nourri par des enfants, n’est-il pas en corrélation avec 
le Christ tout enfant étonnant les docteurs par sa science? 

13. La Crucifirion. Des morts ressuscilent au premier plan, conformément 
à l'Évangile de saint Matthieu (chap. 27, v. 51-53): « Et voici... la terre 
trembla, les rochers se fendirent, les sépulcres s’ouvrirent, et plusieurs des 
corps de saints ressuscitèrent”. » 

15. Jésus portant la croix. Cette page est invoquée fréquemment par ceux 
qui imputent à l'artiste de la frivolité. Comment a -t-il pu s'amuser — disent 
ces critiques — à noyer la scène principale dans les hors-d'œuvre accumulés 
au premier plan? Un cavalier tombé de cheval, un sculpteur ciselant sa statue, 
des maçons élevant un mur, voilà des motifs qui n’ont que faire avec un 
Portement de croix! Cependant le peintre qui a su inventer l'attitude et l’ex- 
pression poignantes du Christ marchant au Calvaire n’était point un frivole, 
S'il a parsemé le devant de sa scène de sujets dont l'aspect pittoresque seul 
nous frappe aujourd'hui, c'est qu'il avait de bonnes raisons pour considérer 
ces thèmes comme étant liés à la donnée principale par des rapports symbo- 
liques. 

Le cavalier désarconné de sa monture et roulant avec elle à terre est le 
symbole consacré de l'Orgueil*. Cette identification ne soulève aucun doute ; 
elle nous met sur la voie pour découvrir le sens des autres allégories qui 
doivent avoir trait, comme la première, à l’orgueil humain brisé par le Fils 
de Dieu. Il suffit d’être initié aux Saintes Écritures pour saisir le symbolisme 


1. Cahier et Martin, Mélanges, t. 1, p. 123 ; Nouveaux mélanges, t. II, p. 154. (Le ma- 
nuscrit de l Hortus deliciarum a été détruit lors du bombardement de Strasbourg en 1870); 
— Otte, ouvr. cité, p. 493. 

2. Voir la Crucifixion symbolique de l’Hortus deliciarum, édition du chanoine Straub, 
Strasbourg, 1879-1899, in-fol., pl. 38 (résurrection de trois morts en plus du squelette 
d'Adam); — Cahier et Martin, Mélanges, t. I, p. 68 (pl. 73: « ivoire de Bamberg » à 
Munich; ivoire à la Bibliothèque Nationale ; glyptique d’ivoire de Tongres) ; — Heures de 
Boussu, fol. 199. 

3. Voir E. Male, ouv. cité, p- 190. Dans l'album de Villard de Honnecourt, la scène 
est suivie de la mention: « Orgueil, si comme il trebuche ». 
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que la Bible prête aux statues et aux édifices élevés par des hommes et détruits 
parla main de Dieu‘. Le Christ a été notamment comparé par le prophète 
Daniel à une pierre s'étant détachée de la montagne et qui, après avoir brisé la 
statue de fer, d’airain, d'argile, d'argent et d’or, devint une grande montagne et 
remplit toute la terre, image du « royaume qui ne sera jamais détruit et qui 
subsistera éternellement ». Honorius d’Autun a repris cette figure, qui a été 
représentée au portail occidental d'Amiens”. S’adressant aux Juifs après la 
mort du Sauveur, saint Pierre dit : « Jésus est la pierre que vous avez rejetée 


SAINT CHRISTOPHE, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 
(British Museum, Londres.) 


en bâtissant, et qui est devenue la principale pierre de l’angle. » (Actes, ch. 4, 
VOLE) à 

Méprisé et abandonné des hommes, traîné ignominieusement au supplice, 
le Christ fondera un royaume éternel, tandis que les œuvres de vanité 
humaine seront anéanties. Telle est la pensée qui semble se dégager de cette 
admirable page. | on . 

18. Saint Christophe. Suivant la Légende dorée, ce saint avait pris le diable 
pour maitre avant d’entrer au service du Christ’. L’ours errant sur la rive 
que le géant vient de quitter, s'oppose à l'aigle observant Christophe du 


1. Voir Isaie, ch. XLIV, v. 9,13 et suiv.; v. 17 et suiv.; ch. XLVI, v. 6 et SUIV. ; — 
Daniel, ch. II, v. 31-35 et 44-45 (la statue de Nabuchodonosor détruite par la pierre se 
détachant de la montagne); Év. selon saint Mare, ch. XIV, v. 58. 

2. E. Male, ouvr. cité, p. 181. 

3. La Légende dorée, trad. T.de Wyzewa; Paris, 1902, p. 362. 
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haut d’un arbre et ouvrant ses ailes comme pour prendre son vol. Or, nous 
l'avons dit, ces deux animaux ont souvent un sens symbolique au Moyen 
âge. L’unpourrait figurer ici l'esprit du mal, l’autre la régénération (allusion 
à la conversion du saint). 

25. La Résurrection. Gontrairement à la plupart des représentations con- 
lemporaines du sujet, la dalle repose intacte sur le sarcophage tandis que le 
Ressuscité s'élève dans les nues. Ce détail est conforme à la Légende dorée, 
selon laquelle la résurrection se serait produite « sans que le sépulcre s’ou- 
vrit » : 

De différentes directions arrivent des personnes, les unes a cheval, les 
autres à pied, toutes ayant une expression de recueillement comme si elles 
venaient rendre hommage à la tombe du Sauveur. Ne trouvons-nous pas 
l'explication de ce sujet dans ce beau passage d’Isaie qui nous dit également 
pourquoi le Christ ressuscité porte presque toujours une bannière : « En ce 
jour le rejeton d’Isaie sera comme une bannière pour les peuples, ces nations 
se tourneront vers lui et la gloire sera sa demeure,.. Il élévera une bannière 
pour les nations, il rassemblera les exilés d'Israël, et il recueillera les dispersés 
de Juda des quatre extrémités de la terre”. » 

33. Descente de croix. Plusieurs détails, au premier plan, ainsi que le 
remarque tres justement M. Goloubew, ne paraissent avoir aucun rapport 
avec le sujet principal. Une colonne corinthienne, dont le fit est rompu, git 
à terre. Elle sépare un jardin fleuri, entouré d’un enclos, d’une fosse en 
maçonnerie au bord de laquelle se trouvent deux enfants. Derrière la 
colonne, un enfant s'amuse avec un perroquet; un autre joue de la flûte. 
Encore une fois, nous ne pouvons admettre que Jacopo Bellini ait introduit 
ces motifs sans intention. M. Goloubew pense à un mystère dont l'artiste 
aurait reproduit le décor. Laissons cette question ouverte et cherchons à 
déméler le sens de quelques-uns de ces accessoires mystiques. 

Un hturgiste du Moyen age, Conrad de Würzburg, établit, dans un long 
poème glorifiant la Madone, un parallèle entre le perroquet et la pureté de la 
Vierge. « Ainsi que cet oiseau », dit-il, « sans jamais s’exposer ni à la 
pluie ni à la rosée, resplendit dans sa parure comparable à l'herbe fraîche, 
ainsi Notre-Dame a toujours conservé sa fraicheur virginale * ». Peut-être le 
motif de l'enfant jouant avec un perroquet fait-il allusion à la virginité de 


Delotds. p.1202. 


2 Isaie, ch. XI, Vv. 10, 12. — Saint Bernard fait allusion à ce passage en parlant des 
pèlerins qui, après un long voyage, viennent se reposer aupres du tombeau du Christ 
ont complètes, traduites par les abbés Dion et Charpentier ; Paris, 1877, 

LE, p.-028): 


3. Die goldene Schmiede, éditée par W. Grimm; Berlin, 1840, v. 1850-1857. — Voir 
Menzel, ouv. cité, t. II, P. 186. 
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la Vierge. Que l’artiste ait pensé à la mère du Christ à l’occasion d’une 
Descente de croix, nous n’en sommes nullement étonné. N’a-t-il pas introduit 
ici même une idée préférée des mystiques en représentant au pied de la 
croix la Vierge pleurant le corps de son Fils ‘ ? Le jardin entouré d’une clô- 
ture (Hortus conclusus) a également trait au culte de la Vierge, dont il figure 
l'innocence. Il affecte ici une forme analogue à celle que lui donne l’auteur 
d'une gravure dans les Heures à l'usage de Rome parues chez Thilman Ker- 
ver, à Paris, en 1505”. 

En ce qui concerne la colonne brisée, est-il bien téméraire de supposer 
que l’artiste a vu en elle une image du paganisme détruit par la Passion du 


LA RESURRECTION, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre.) 


Christ? C’est sans doute le sens qu'il a attribué à un fragment d'architecture 
analogue dans le Baptéme (n° 23). D'ailleurs cette colonne pourrait, dans la 
Descente de croix, indiquer la ville de Rome. Une légende du Moyen âge 
voulait que la croix eût été orientée « de telle sorte que le Christ avait derrière 
lui Jérusalem et devant lui Rome’ ». 

34. Le Christ devant Pilate. Parmi les personnages qui sont groupés à 


1. Voir Emile Mâle, L'Art religieux de la fin du Moyen âge, p- 118 et suiv. 

2. Cantique des Cantiques, ch. IV, v. 12: « Tu es un jardin fermé »; voyez Menzel, 
ouv. cité, I, p. 309; — Émile Male, L’Art religieux du XIIIe siècle en France, p. 275, et 
L'Art religieux à la fin du Moyen âge, p. 220 (gravure) et 222. 

3. E. Male, L'Art religieux du XIIe siècle en France, p. 230. 


DA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


droite de la composition, un jeune homme porte un écusson chargé d’un 
aigle. Il importe de remarquer le caractére héraldique de cet embléme pour 
se persuader du sens tout différent que prend l'aigle lorsqu'il apparaît dans 
d’autres dessins, sous un aspect entièrement conforme à la nature. 

5h. La Mise au tombeau. Derrière le groupe des figures en pleurs s'élèvent 
deux arbres, dont l’un à la droite du Christ est feuillu, tandis que l’autre est 
desséché. Si le dessin était inachevé, on s’expliquerait facilement l'absence 
de verdure dans l’un des arbres ; c’est toutefois une des pages les mieux 
finies du recueil. Jacopo Bellini a établi cette différence, parce qu'il voulait 


LA MISE AU TOMBEAU, DESSIN PAR JACOPO BELLINI 
- (Musée du Louvre.) 


opposer l'arbre de Vie à celui de la Mort, ou l'arbre du Bien à celui du Mal, 
ou l'arbre de la Nouvelle Alliance à celui de l’Ancienne Alliance, symboles 
qui apparaissent dans la Bible, dans les écrits liturgiques et dans l’art plas- 
tique du Moyen âge. Dans le Jugement dernier d'Amiens, un arbre chargé 
de fruits se montre à la droite du Christ, et un arbre sec, entamé par la 


cognée, se voit à gauche. Les deux arbres se retrouvent aussi au portail de 
Longpont. 


1: Psaumes, I, v. 3; XCXII, v. 13 et suiv. ; — Ezéchiel, ch. XXXI ; — Évangile selon saint 
AUS ch. XXI, v. 19 (le figuier maudit); — Apocalypse, ch. XXII, v. 2 (arbre de vie); 
= Vincent de Beauvais, Speculum historiale, épil., ch. CXVIIT; — E. Male, L'Art reli- 
gieux du XIII siècle en France, p- 451; — Menzel, ouv. cité, I, p. 113 et suiv. 
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Nous pourrions multiplier ces quelques exemples pour démontrer le sens 


LA TÊTE D’ASDRUBAL PRÉSENTÉE A ANNIBAL, DESSIN 


PAR JACOPO BELLINI 


(Musée du Louvre.) 


symbolique que Jacopo Bellini a donné à plusieurs de ses compositions. Il 
suffit d’avoir noté quelques rapprochements. Si de teiles observations pro- 
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jettent une vive lumière sur les conditions morales et intellectuelles au milieu 
desquelles ont travaillé les peintres du quattrocento, elles nous permettent 
aussi de mieux apprécier la valeur de l’artiste qu était Jacopo Bellini. 


Les sources de Jacopo Bellini étaient nombreuses. Le plus souvent, il 
recourait & des renseignements verbaux, comme le conseillait Leon Battista 
Alberti. De la provient la difficulté que nous éprouvons par moments a expli- 
quer le sens de ses compositions. Le recueil du Louvre, il est vrai, est suivi 
d'un catalogue presque contemporain, qui nous tire parfois d’embarras. Mais 
ses indications, très vagues en général, ne sont pas toujours exactes. Ainsi le 
Samson du dessin 87 y est désigné à tort sous le nom d’Hercule. Selon toute 
apparence, l’auteur de cette nomenclature s’abuse également en considérant 
la tête tranchée représentée dans le dessin 4o comme étant celle d’Annibal. 
A notre connaissance, aucun historien n’a raconté que Prusias, roi de Bi- 
thynie, se soit fait apporter la tête d’Annibal. Les récits sont, au contraire, 
unanimes pour aflirmer que le héros carthaginois s’est donné la mort lui- 
même, contre le gré des Romains qui eussent voulu l’appréhender vivant. 
Le peintre n’a-t-il pas plutôt transcrit l’un de ces deux faits : le consul romain 
Claudius Néron recevant la tête d'Asdrubal, ou encore la tête de ce même 
Asdrubal présentée à Annibal par ordre du consul ? Du moins, ces deux 
scènes ont-elles été représentées dans un manuscrit italien de la fin du 
‘ siècle, le Romuléon de VArsenal, publié par M. Henry Martin’. Elles ne 
devaient donc point être étrangères au répertoire de la Renaissance italienne. 
La Présentation de la téie d’'Asdrubal à Annibal nous semble d’ailleurs avoir 
été figurée dans le tableau de la collection Bordonaro à Palerme, de l’école de 
Piero della Francesca, dans lequel on a vu Hérode recevant la téte de saint 
Jean-Baplisle*. Avec son indépendance habituelle, Jacopo aurait situé dans 
un édifice une scène que d’autres, plus respectueux des textes, ont placée 
en plein air. | 

Une autre miniature du Romuléon : Caton d'Utique faisant combattre son 
armée contre des serpents, offre de curieuses ressemblances avec certaines pa- 
ges de Bellini. Les dessins 4g, 50 et 80 du Louvre, 17 et 111 de Londres 
figurent également des luttes entre guerriers et dragons. Certes, ils surpassent 
de beaucoup la miniature naive du Romuléon par la liberté, la fougue, la 
puissance que l'artiste a su inspirer aux mouvements de ces monstres. Nous 


XV 


1. Les Joyaux de l’Arsenal. IL: Le Romuléon ; Paris, Berthaud frères, pl. IX. 


re dans le Répertoire de peintures de M. Salomon Reinach; Paris, Leroux, 
ile 10-1002 
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pouvons aisément nous passer de texte pour admirer les visions hardies et 
. . > . . 2 ’ Ja 2 

et de Bellini. Iln’en est pas moins intéressant d’y découvrir, surtout dans 
a page 78 du Louvre, un théme sinon identique, du moins trés semblable 
Sk e , . 
a celui de l’enluminure. 

D'ailleurs, tout en faisant revivre une scène légendaire, l'artiste pouvait 
très bien lui attribuer un sens allégorique relatif à des événements contem- 
porains. Lors de l’entrée de Charles VIII à Pise en 1495, un mystère repré- 


LA DOULEUR D’ANNIBAL 


MINIATURE DU « ROMULEON » ÉCOLE ITALIENNE, FIN DU XY® SIÈCLE 
(Ms. 667, Bibliothèque de l’Arsenal, Paris.) 


sentait le roi de France à cheval, l'épée dirigée vers Naples, ayant aux pieds 
de sa monture un lion, emblème de Florence et un grand serpent, emblème 
de Ludovic le More, duc de Milan’. A l’occasion du passage de ce même sou- 
verain à Vienne en Dauphiné, en 1490, on apercevait à un carrefour Hercule 
tuant le dragon qui gardait le jardin des Hespérides. L'acteur expliquait 
lui-même qu'il symbolisait Charles VIII et que le jardin était la France’. 


1. La Mer des hystoires, imprimée à Lyon en 1506, p. 202. 
2. Ulysse Chevalier, dans la Revue du Dauphiné, t. V (1881), p. 25-39. Cf. Hubert 
Morand, dans le Journal des Débats, 19 août 1911. 


VI. — 5° PÉRIODE. 
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Une autre page du Romuléon met en scène Marcus Curtius se précipitant 
dans le vide ‘. Ce thème offre des analogies avec le dessin 29 de Bellini, où 
des critiques ont cru reconnaître le héros romain ?. Le manuscrit de l’Arse- 
nal qualifie Marcus Curtius de préfigure du Christ. 

Enfin, les médailles d’empereurs romains insérées à la fin du manuscrit 
peuvent être rapprochées de certaines effigies reproduites dans le recueil du 
Louvre *. 

Parviendra-t-on jamais 
à élucider le sens du des- 
sin 92, que l’auteur du 
catalogue définit comme 
représentant trois malfai- 
teurs conduits devant un 
empereur‘? En intitulant 
cette composition Srène 
de justice, M. Goloubew 
émet l'hypothèse que la 
Légende dorée pourrait 
répandre quelque lu- 
mière sur le sujet repré- 
senté. Évidemment, nous 
surprenons un lien assez 
étroit entre cette scène et 
la légende de sainte Jus- 
tine et de saint Cyprien. 
Les deux martyrs furent 


CATON D’UTIQUE ET SES SOLDATS 
COMBATTANT DES SERPENTS plongés dans une chau- 


spare ier the ROL Sn SD dière sans en éprouver 


ÉCOLE ITALIENNE, FIN DU XVY® SIÈCLE 
aucun mal, tandis que le 


prêtre des idoles, qui 
avait offert de se placer devant le brasier, fut atteint par les flammes‘. La 


(Ms. 667, Bibliothèque de Arsenal, Paris.) 


1. Pl. X de Pouvrage de M. Henry Martin. 

2. Gazelte des Beaux-Arts, 1884, t. II, p- 443. 
3 La médaille du dessin 27 semble identique au profil de Caligula, pl. XXXIIT de 
l'édition H. Martin. Nous voyons sans étonnement s’étendre ces nie aux peintures 
de Giovanni Bellini, dont l'esprit est si proche de celui de son père. Le baldaquin proté- 
geant l'empereur Auguste (pl. XXD) fait penser à l'abri de la Vierge dans l’Allégorie des 
Offices. Quant à la miniature initiale (pl. 1), elle représente la Vierge à mi-corps devant 
une draperie entre deux arbres menus, motif que Giovanni Bellini a mis en scène dans sa 
Madone degli Alberetti à l'Académie de Venise. 

h. Uno chazèmento con tre malfatori che vien menadi davanti uno imperador. 
0. La Légende dorée, trad. T. de Wyzewa; Paris, 1902, p. 54t. 
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composition ne représenterait-elle pas les deux martyrs conduits sains et 
saufs devant le préfet, tandis que le prêtre paien est ramené agonisant? Au 
premier plan, un vase plein de charbons ardents ferait allusion A l'épreuve 
subie. Si Bellini a voulu mettre ce sujet en scène, il l’a fait, en tout cas, très 
librement. 

Les dessins de Jacopo Bellini sont, dans leur majorité, des projets de 
fresques et de retables ; il en est toutefois quelques-uns qui devaient servir 
de modèles à la décoration de gonfalons et d’étendards. Que l'artiste se soit 
livré à ce genre de travail, c'est ce que prouve une commande dont il se 


GUERRIERS COMBATTANT DES DRAGONS, DESSIN PAR JACOPO RELLINI 


(Musée du Louvre.) 


chargea en 1452 pour la Confrérie de la Charité. M. Goloubew a rapproché 
avec raison la Madone (n° 70) de ce prix fait. Saint Christophe, représenté 
sans aucun décor de paysage, et Samson (n° 87 et 89) peuvent avoir été des- 
sinés dans ce même but. En 1495, le peintre Hugues, de Genève, figurait 
ces deux mêmes saints sur des étendards destinés aux troupes du duc de 


Savoie’. 


L’artiste qui inaugure la période glorieuse de l’école vénitienne témoigne 
d’un goût pour l’allégorie qui passera comme un précieux héritage à ses fils 


1. Mémoires et documents de la Société savoisienne d'histoire el d'archéologie, 1870, p. 115. 
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et à leurs successeurs. En effet, quelques-unes des œuvres les plus remar- 
quables de Giovanni Bellini, de Giorgione et de Titien n’ont été comprises 
que grâce à des rapprochements de texte. Le Pèlerinage de l’âme (à Florence) 
et le Restello (à Venise) de Giovanni se sont expliqués, grâce à M. Ludwig, par 
des narrations médiévales. M. Wickhoff a proposé une interprétation ingé- 
nieuse des Trois Philosophes de Giorgione, qu'il fait remonter à Virgile. 
L'Amour sacré et ’ Amour profane de Titien a provoqué une véritable chasse 
aux commentaires‘, d'où résulte bien clairement la conviction que cette œu- 
vre séduisante transcrit un texte précis. 

Jacopo Bellini représente donc par ses allégories une tradition qui marque 
comme d'un fil rouge la trame de l’école vénitienne. Son talent supérieur 
l'a préservé de tomber dans la dépendance des textes. Ce qui eût pu agir 
comme une contrainte sur un esprit médiocre est devenu pour lui une occa- 
sion de déployer les belles ressources de son imagination et de son art. 


CONRAD DE MANDACH 


1. Cf., entre autres, l’article publié ici même par M. L. Hourticq (Gazette des Beaux- 
Arts, 1917, p. 288). 


NOTES SUR LA SCULPTURE ROMANE 
EN BOURGOGNE 


ANS un article récent de la Gazette des Beaux- 
Arts’ consacré à la sculpture romane en 
Bourgogne, M. A. Kingsley Porter juge 
assez sévèrement les méthodes scientifiques 
suivies par les archéologues français. A en 
croire M. Porter, ces savants, n’ayant pas 
une tâche aussi facile que leurs confrères 
d'Espagne ou d'Italie, deux pays dont les 

monuments du Moyen âge sont bien datés grace à des inscriptions et des 


textes nombreux, ont créé de toutes pièces des classements fondés sur leur 
seul sentiment esthétique ; quant aux rares documents qu'ils peuvent parfois 
rencontrer et qui devraient servir de guides à leurs travaux, ils les sou- 
mettent, au contraire, aux règles intangibles de leurs théories plus ou moins 
arbitraires. Un monument par hasard se trouve-t-il daté par une chronique, 
ils ne tiennent compte de cette date que si elle entre dans le cadre qu'ils ont 
tracé une fois pour toutes ; sinon ils l’abandonnent et décrètent qu'elle ne 
peut s'appliquer à l'édifice qu'ils ont sous les yeux et qu'elle concerne une 
construction qui aurait précédé celui-ci. 

Nous avons voulu nous rendre compte si ces reproches avaient quelque 
fondement pour la région de la France étudiée par M. Porter et qui contient 
quelques-unes de nos plus belles églises romanes. Cette enquête, conduite 
auprès des monuments eux-mêmes aussi bien que des textes qui s’y réfèrent, 


4 


nous a amené à constater que si quelques érudits, dans des articles de 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1920, t. Il, p. 73-94. 
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détail, avaient, en effet, pu formuler à la légère certaines opinions inexactes, 
la doctrine établie par les archéologues éminents qui ont publié les princi- 
paux ouvrages sur lasculpture romane tels que le comte Robert de Lasteyrie, 
MM. André Michel et Emile Male, répond a la saine critique et quiln’y a 
pas lieu, dans l'état actuel de nos connaissances, de modifier les résultats 
de leurs recherches. Tout au plus peut-on apporter quelques précisions 
nouvelles à cette doctrine’. 

En revanche nous avons observé que M. Porter était plusieurs fois tombé 
dans l'erreur. Toute date fournie par un texte ou une inscription ne doit pas 
être acceptée aveuglément. Elle n’est qu'un élément d'information qui doit 

être contrôlé ; c'est ce que 

YONNE M. Porter n’a pas toujours 

eChätel -Censoir fait. Nous allons essayer de le 
Bie démontrer. . | 
Saulieu S'il est vrai, comme le dit 

COTE D'OR M. Porter, que nous sommes 

bien mal servis pour établir la 
chronologie de nos monu- 


x 
sue ments romans en France, la 
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d'une peinture. Les chro- 
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ments, qui ne sont pas des 
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construction, peuvent très sou- 
vent avoir été ajoutés, si bien 
que les dates de consécration qui sont les plus sérieuses bases que nous ayons 
le plus souvent pour fixer l’âge d’une église, ne peuvent pas être appliquées 
d'une façon certaine à des sculptures ou à des peintures. En sorte que, mal- 
gré le besoin de certitude qu'ont les historiens, il faut souvent ajouter à des 
textes précis des hypothèses fondées sur des comparaisons judicieuses et sur 
des déductions logiques. Celles-ci sont permises, car l’art, dans ses mani- 
festations de tous les temps, est en évolution constante. Comme la nature, 


1. Un autre critique a voulu, il y a quelques années, combattre les théories générale- 
ment admises par nos meilleurs archéologues sur l’art français du Moyen âge. Voir la 
vigoureuse et magistrale réplique de M. E. Lefèvre-Pontalis : L'école orthodoxe et 
l’archéoloque moderniste, dans le Bulletin monumental, 1911, p. 5-42. 


NOTES SUR LA SCULPTURE ROMANE EN BOURGOGNE 63 


il ne fait point de sauts désordonnés : il se développe plus ou moins rapide- 
ment, mais toujours par degrés, selon les influences du temps et du milieu 
dans lequel il est né. Il ne serait pas impossible de montrer, en prenant 
comme exemple la sculpture romane en Bourgogne, une étape de l’évolution 
de l’art français. On y verrait un progrès lent, méthodique et continu vers 
un art plus accompli, plus proche de la nature, plus humain, qui obtient 
son plein épanouissement au xm° siècle. Les dates, en réalité, ne font pas 


TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE DE CHARLIEU (LOIRE) 


complètement défaut et un certain nombre pourraient aider à établir la chro- 
nologie des principaux monuments de sculpture romane en Bourgogne et 
dans les régions limitrophes, appartenant au x1° siècle encore si mal connu 
et au xrr° siècle. 

Une pareille étude demanderait une trop longue dissertation qui dépasse- 
rait les limites d’un article de revue. Nous nous bornerons ici à reprendre 
les diverses questions discutées par M. Porter et à donner dans notre 
conclusion un rapide aperçu de cette chronologie de la sculpture bour- 
guignonne. 
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* 
* * 

M. Porter croit tout d’abord devoir affirmer avec autorité que le vieux 
portail de l'église Saint-Fortunat de Charlieu, placé en avant de la nef et 
dissimulé sous un porche ajouté dans la suite, date d'avant 1094, année au 
cours de laquelle eut lieu une consécration de l’église. Nous nous rangeons 
tout à fait à son opinion. Les quatre chapiteaux qui décorent ce portail 
appartiennent au x1° siècle, et pourraient même, étant donné leur caractère 
très archaïque, être attribués à une époque antérieure. Ce sont de médiocres 
imitations du chapiteau corinthien, avec de longues feuilles plates dont les 
nervures sont bien marquées, une rose centrale d’où partent deux bandes 
qui aboutissent aux volutes d'angle. Les tailloirs sont décorés d’une sculpture 
méplate où l’on voit des palmettes et des rinceaux maladroitement tracés 
et, sur l’un d'eux, de petites rosaces, telles qu'on en remarque sur les 
reliquaires mérovingiens ou sur les dalles carolingiennes à entrelacs. Il 
y a la des souvenirs d'une époque ancienne qu'on ne rencontrera plus 
dans les œuvres du xn° siècle. Le linteau qu’encadrent ces chapiteaux est 
orné de la représentation, assez grossièrement exécutée, des Apôtres assis SOUS 
de petites arcades ; il est surmonté d’un tympan décoré du Christ en majesté 
dans une gloire que soutiennent deux anges. Ces figures sont d’assez grande 
dimension ; leur dessin est meilleur que celui des Apôtres et l’on peut être 
surpris qu'elles appartiennent à une époque aussi ancienne que la fin du 
xi’ siècle. Tel est cependant notre avis. Le x1° siècle connut assurément les 
chapiteaux à personnages, mais aussi les tympans ornés de figures en relief 
el peut-être même les premières tentatives de la statuaire de pierre. 

D'ailleurs ces sculptures du tympan de Charlieu sont encore en très bas 
relief et l’on ne doit pas oublier que ce type du Christ en majesté était 
constamment reproduit au x1° siècle et même auparavant dans le métal et 
dans l’ivoire. Les absides étaient ornées de grandes fresques dont cette image 
occupait le centre. Pour la sculpture de pierre, on en pourrait citer plusieurs 
exemples du xr° siècle. Au surplus, en comparant les figures de Charlieu 
avec celles d’autres tympans de la même région ornés de la même scène et 
d'une époque plus récente, on constate que le sculpteur était encore bien 
hésitant et mal assuré dans son art. Mais si le portail de Charlieu date d’avant 
1094, est-ce là une opinion nouvelle qui serait émise pour la première fois 
par M. Porter ? Il paraît le croire et semble considérer qu'en France on est 
unanime pour dater ce monument du xu’ siècle. 


1. On remarque aussi sur deux de ces chapiteaux une torsade que M. Deshoulières 
considère comme un ornement caractéristique des tailloirs du x1° siècle. Voy. F. Deshou- 
lières, Essai sur les tailloirs romans (Bulletin monumental, 1914, p. 16). 
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Or. qu'on se reporte aux deux princi- 
paux ouvrages où sont étudiés les monu- 
ments romans de la région où se trouve 
Charlieu, ceux de Félix Thiollier’ et de 
M. Jean Virey?, on verra que Thiollier 
date le portail de Saint-Fortunat de Char- 
lieu d’avant 1094 et que M. Virey exprime 
le méme sentiment en attribuant ce portail 
et les vestiges de la nef à la seconde moitié 
du xi° siècle. 

Voici donc un premier reproche de 
M. Porter qui n’est pas fondé. 


Nous ne serons pas du tout d'accord avec 
M. Porter pour ce qui concerne les onze 
chapiteaux romans provenant de l'église 
abbatiale de Cluny et aujourd'hui conser- 
vés au Musée Ochier dans cette ville. 


Phot. V. Terret, 


ADAM ET ÈVE 


CHAPITEAU A L'ÉGLISE DE CLUNY 
(FIN DU xIe 
OU DEBUT DU XIIe SIÈCLE) 


Il commet une erreur considérable en disant que tous les onze, sans établir 
entre eux de différence, furent exécutés avant 1095. En 1088 saint Hugues, 


ADAM ET EVE 
CHAPITEAU A L’EGLISE 


DE SAINT-BENOIT-SUR-LOIRE 
(LOIRET) 
(IN DU xIe OÙ DÉBUT DU xIIe SIÈCLE) 


vi. — 5 PÉRIODE. 


abbé de Cluny, entreprenait d’édifier la 
colossale église abbatiale qui devait faire 
l'admiration du monde; en 1095 le 
chœur était construit et on procédait dès 
cette année à la consécration de cette 
partie de l'édifice. Les chapiteaux conser- 
vés au Musée Ochier, nous dit M. Porter, 
surmontaient les colonnes monolithes 
qui entouraient le chœur, c’est donc entre 
1088 et 1095 qu'ils furent sculptés. Cer- 
tains de ces chapiteaux sont célèbres et 
comptent parmi les œuvres les plus belles 
du Moyen âge. Ils sont ornés de figures 


1. F. Thiollier, L'Art roman à Charlieu et dans 
les régions voisines (Montbrison, 1894, in-fol.), 
p- 47-48. 

2. J. Virey, L’Archileclure romane dans l’ancien 
diocèse de Mäcon (Paris, 1892, in-8), p. 214-222. 
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humaines représentant les Saisons, les Fleuves du Paradis, les huit 
tons de la Musique, etc. Les archéologues français ont tort, selon M. Porter, 
de considérer ces sculptures comme des œuvres du milieu du xn° siècle, il 
est impossible qu'elles soient postérieures à la date de consécration puisque 
l'achèvement du chœur implique forcément l'établissement des colonnes 
avec leurs chapiteaux et puisque ceux-ci au Moyen âge étaient toujours 
sculptés avant la pose. 

Il sera facile de répondre à ces arguments. Il faut tout d’abord établir une 
distinction qui n'a jamais été faite avec nettelé : ce ne sont pas douze 
colonnes qui bordaient vers l’est le chœur de Cluny, comme on l’a dit et 
répété, mais huit seulement, et la série des huit chapiteaux qui les surmon- 
taient parait nous être parvenue tout entière. Ce sont ceux dont nous venons 
d'indiquer les principales scènes. Les trois autres sont tout à fait différents 
et proviennent d'une autre partie de l’église, probablement de Vabside. 
Deux d’entre eux représentent la Tentation d'Adam el d'Eve et le Sacrifice 
d'Abraham. Ils sont sculptés sur trois faces et ne pouvaient, par conséquent, 
surmonter une colonne isolée, mais occupaient le sommet d’une demi- 
colonne flanquant un pilier. L’exécution en est maladroite, les figures sont 
raides ; Vartiste, incapable de rendre les visages expressifs, a mis du plomb 
dans les yeux pour leur donner plus de vie ; tout dénole qu'ils sont d'un 
temps où la sculpture était encore à ses débuts. 

Ces deux chapiteaux appartiennent donc à l’époque des travaux effectués 
sous les ordres de saint Hugues, qui mourut en 1109. Ils peuvent être 
rapprochés de chapiteaux du même style gauche et lourd, tels que certains 
chapiteaux du chœur de Saint-Benoit-sur-Loire faisant partie des construc- 
tions entreprises par l'abbé Guillaume après 1070 et déjà édifiées lors de la 
consécration de 1108, et les chapiteaux de l'église Saint-Martin d’Ainay con- 
sacrée en 1107. 

L'archéologue qui voudra suivre la progression régulière de l’art roman à 
partir de la fin du x1° siècle reconnaitra sans peine la grande différence de 
style qui existe entre ces deux chapiteaux et les huit chapiteaux du tour du 
chœur ; il n’est pas admissible que daus un Japs de temps aussi court que les 
sept ans qui séparent la fondation de l’église de la consécration du chœur on 
ait exécuté dans le méme édifice des ceuvres aussi dissemblables et il est 
évident qu'un certain nombre d’années dut s’écouler avant que l’art se fat 
suffisamment développé pour atteindre le degré de perfection que révèlent les 
huit chapiteaux des colonnes du chœur. 

M. Porter s’est rendu compte des difficultés que présentait sa thèse : «le fait 
troublant », dit-il, « est que cet art atteint à sa perfection dès sa naissance » ; 


, 


: A NE Re : . 
et il reconnaît qu'il n’y a aucune relation entre les œuvres, contemporaines 
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selon lui, de Charlieu et de 
Cluny. Les richesses énormes 
dont disposait l’abbaye de 
Cluny peuvent-elles expliquer 
la rapide floraison artistique 
que M. Porter prétend y cons- 
tater ? Que cette abbaye ait eu, 
parmi les artistes qu'elle em- 
ploya, les meilleurs de son 
temps, cela est fort vraisem- 
blable, mais Charlieu était un 
prieuré de Cluny et l’éloigne- 
ment de la maison-mère n'était 
pas considérable. On ne s’ex- 
plique pas, puisque l’on cons- 


Phot. du D' Birot. 
ADAM ET EVE 


CHAPITEAU A SAINT-MARTIN D AINAY, A LYON 


(FIN DU XIe OU DÉBUT DU XIIe SIÈCLE) 


truisait en méme temps les églises de ces deux monastéres dont les rapports 
étaient constants, qu'il y ait eu une telle différence de style dans leurs œuvres 
dart. Et quand on connait les échanges fréquents, qui se faisaient alors entre 
abbayes, d'artisans de tout genre, architectes, peintres, enlumineurs, sculp- 
teurs, il paraît étrange que l'abbaye de Cluny ait gardé dans ses murs des 


CHAPITEAU 


DANS LA GALERIE DU PALAIS ÉPISCOPAL 


D'AUXERRE 


(1116-1136) 


maitres qui avaient sur les artistes de 
leur temps une avance telle qu'il fallut 
quarante ans avant qu'on fût parvenu 
à faire des œuvres dignes d’être com- 
parées à celles qu'ils produisaient, que 
personne parmi leurs contemporains 
n'ait cherché à copier leurs modèles, et 
qu'ils n'aient pas formé un seul élève 
qui serait allé dans les prieurés clunisiens 
exécuter des travaux où l’on trouverait 
aujourd'hui des traces de leur inspira- 
tion et quelque reflet de leur talent. 

Un autre argument donné par M. Por- 
ter est tout à fait sans valeur : les cha- 
piteaux n'étaient pas toujours sculptés 
avant la pose, comme il le croit. Très 
souvent on épannelait simplement le 
chapiteau avant la pose, puis on le sculp- 
tait une fois en place. Beaucoup de cha- 
piteaux romans sont restés épannelés 
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ou sculptés en partie seulement. Le comte de Lasteyrie, dans son livre sur 
l'architecture romane", et M. Enlart, dans son Manuel*, donnent de nombreux 
exemples de chapiteaux ainsi inachevés et citent pour notre région ceux de 
Chatel-Censoir (Yonne) et de Laizy près Autun. Nous en avons vu également 
à Saint-Andoche de Saulieu, à Tournus et toute une série à Auxerre dans la 
galerie ouverte qui est le dernier vestige de l'ancien palais épiscopal. Cette 
galerie fut édifiée entre 1116 et 1136 par l'évêque Hugues de Montaigu * ; 
certains de ses chapiteaux sont complètement sculptés, d’autres ne le sont 
qu’en partie, d'autres enfin sont simplement épannelés. 


Les dés de pierre qui surmontaient les huit colonnes du chœur de Cluny 
étaient done, lors de la cérémonie de 1095, posés sans ornement et ce nest 
que longtemps après qu'on y sculpta les charmantes figures qui sont arrivées 
jusqu'à nous sans trop de dommages. Il s’agit de rechercher maintenant à 
quelle époque elles furent exécutées. Nous pensons qu'on doit les attribuer 
au temps de Pierre le Vénérable qui fut abbé de Cluny de 1122 à 1 OO 

Après saint Hugues, mort en 1109, les moines de Cluny eurent à leur 
tête un abbé indigne, Ponce, sous le gouvernement duquel le monastère 
connut des périodes de trouble. Si rien ne prouve que les travaux furent 
interrompus complètement sous l’abbatiat de Ponce, on peut supposer cepen- 
dant qu'ils se ralentirent, tandis que l’on sait que, après le très court abbatiat 
de Hugues II, son successeur Pierre le Vénérable les poussa activement : 
certaines de ses lettres font allusion à son goût pour les arts et à son désir 
d'embellir l’église de l’abbaye. 

C'est à ce moment que saint Bernard reprochait aux moines de Cluny 
leur genre de vie, leur attrait pour les belles étoffes, leur luxe, la décora- 
tion somptueuse de leurs églises, et s'élevait contre le ridicule des sculptures 


1. L’Architecture religieuse en France à l'époque romane (1912), p. 605. 

2. Manuel d'archéologie française, 2° édit. (1919), t. I, 17 partie, p. 4oo et Note sur les 
sculptures exécutées après la pose du XIe au XIIe siècle, dans Mém. de la Soc. nat. des Anti- 
quaires de France (1894), t. LIV, p. 288-3or. 

3. «Domum episcopalem de novo edificavit lapideam amplam et tegulis texit, et in 
illa parte ejusdem domus quae respicit ad orientem, stationem quamdam construxit que 
vulgari lingua logie appellatur, plurimum in aspectu delectabilem cum pulcherrimis 
columpnis adornatam... » (Gesta pontif. Autissiodorensium, publié dans V. Mortet, Recueil 
de textes relatifs à l’histoire de UVarchitecture... , 1911, p. go). 

h. Ces chapiteaux ont été étudiés et reproduits par le D' Pouzet, dans Revue de l’art 
chrétien, 1912, p. 1-17, et 104-110 et par V. Terret, La Sculpture bourguignonne aux 
XIe et XIIIe siècles... : Cluny (Autun, 1914), pl. XLV a LVI. — Voir aussi Em. Male, 
Etudes sur l’art de l’époque romane, dans Revue de Paris, 1921, p. 499-406. 
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fantastiques, telles que des animaux 
à deux têtes, ou bien à deux corps 
pour une seule tête, qu'on voyait dans 
leurs cloîtres. L’A pologie qui contient 
ces critiques dale de 1123-1125. Il 
n'est pas douteux que Pierre le Véné- 
rable, saint homme fort modeste et 
de grand bon sens, n'ait fait son profit 
des reproches de son ami. Il comprit 
qu'il valait mieux offrir aux yeux des 
moines dans les églises, plutôt que 
des figures fabuleuses et grotesques 
qui ne faisaient que les distraire, des 

images d'un autre ordre dont le sym- Sapa 


bolisme éléverait leur âme et leur cuaprreau pv’ UNE COLONNE DU chœur 
DE L'ÉGLISE DE CLUNY 


esprit’. C’est pourquoi tout porte à 

: : (xi1 SIÈCLE) 
croire que c'est de son temps que 
furent délicatement sculptées aux chapiteaux des colonnes du chœur ces 
représentations des tons de la Musique — on sait la passion qu'il avait pour 
cet art — des Fleuves du Paradis et des Saisons. 


Les premières années de son abba- 


tiat furent occupées par ses visites de 
prieurés et par sa lutte contre Ponce, 
qui, déposé, tenta de reprendre le pou- 
voir et y réussit même un instant en 
1125. Cette même année un accident 
terrible eut lieu dans l'église abba- 
tiale, les voûtes d’une partie de la nef 
s’effondrèrent. Mais on se remit aussi- 
tôt aux travaux et cinq ans plus tard, 
en octobre 1130, le pape Innocent II 
procédait à une seconde consécration. En 
1132 un chapitre général de l’ordre 
réunissait 1200 religieux ; Orderic Vital 


1. Nous pensons même que les reproches de 
saint Bernard eurent une répercussion considé- 
rable sur la décoration sculpturale de ce temps, 
et que rapidement les sculpteurs, toujours gui- 


Phot. du DrPouzet, 


CHAPITEAU D'UNE COLONNE DU CHŒUR dés par les évêques et les abbés, abandonnèrent 
DE L'ÉGLISE DE CLUNY leurs thèmes favoris pour adopter de plus en 


(xi1e SIÈCLE) plus les scènes religieuses. 
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Phot. Ieuzé, 


LA FUITE EN EGYPTE 
CHAPITEAU A L'ÉGLISE DE SAULIEU 
A , 

(cOTE-D’OR) 


(x11e SIÈCLE) 


qui y assistait fut fort impressionné 
par les cérémonies qui se déroulèrent 
dans l’église dont il a vanté la magni- 
ficence. Parmi les résolutions prises 
au cours de ce chapitre on remarque 
celle-ci que désormais on observerait 
le silence dans le chantier de la grande 
église, ce qui prouve que les travaux 
n'étaient pas complètement achevés à 
cette époque ; cependant le gros œuvre 
devait être à peu près terminé. Peut- 
être avait-on réservé jusqu'alors tous 
les efforts à la construction et ne son- 
gea-t-on que dans la suite à la déco- 
ration intérieure de l’église? De bons 
esprits ont pensé que les chapiteaux 
des colonnes du chœur ne dataient 
guère que du milieu du xn° siècle. 
Mais on entre ici dans le domaine 
toujours incertain des hypothèses. 


Tout ce qu'on peut dire, c'est que la date de ces chapiteaux doit être cir- 


conscrite entre 1125 et 1156. Il serait 
téméraire de chercher à préciser davan- 
tage. 

Bien loin de troubler l’accord que 
M. Porter voudrait mettre entre les 
monuments et les dates que nous four- 
nissent les textes, ceci vient, au con- 
traire, tout concilier. Il n’y eut pas à 
Cluny à la fin du x1° siècle un miracle 
de génération spontanée: ces figures, 
dans le second quart ou au milieu du 
xm° siècle, viennent à leur temps et trou- 
vent leur place exacte dans l’évolution 
de l’artroman. Les sculptures de Saulieu 
furent exécutées aux environs de 11 19, 
celles de la plus grande partie de la nef 
de Vézelay entre 1120 et 1138, les cha- 
piteaux de la cathédrale d’Autun vers 


1132 et avant 1147. Parmi toutes ces 


a te a 
Phot. Heuzé, 
« NOLI ME TANGERE » 
CHAPITEAU DE L'ÉGLISE SAINT-ANDOCHE 
DE SAULIEU (CGOTE-D’OR) 
(xit SIÈCLE) 
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œuvres, celles de Cluny sont les plus 
belles, mais on y retrouve, avec plus 
de génie toutefois, le style des artistes 
de Vézelay et d’Autun et leurs procédés”. 

Il est déjà assez surprenant qu'un 
artiste de ce temps aitsu manier le ciseau 
avec tant d’habileté, et il ne faut pas 
faire remonter ces chefs-d’ceuvre jusqu'à 
une époque où l'art de la sculpture 
n'était encore qu'en enfance. 


Au sujet de l’église de Vézelay. M. Por- 


ter écrit: « En 1104 on célébrait la 


Phot. Heuzé. 


consécration du chœur de l’abbaye 
€ NOLI ME TANGERE } 


clunisienne de Vézelay et l’on commen- CHAPITEAU 
çait la construction de la nef. Le chœur SS SE DR EPA Cr US 


: Act : (x11e SIÈCLE) 
fut refait un siècle plus tard”? :; mais la 


nef, commencée dès 1104, existe toujours. ; elle était terminée en 1120. 
Cette même année un incendie occasionnait des dégâts très graves dans le 
couvent, mais l'église n’était pas en- 
dommagée. » 

Le seul document qui nous renseigne 
sur les débuts de la construction de 
celte église est un passage du Chronicon 
Vizelaciense où on lit sous la date de 
1104 : « Dedicatio ecclesie Vizeliaci ab 


1. Si l’examen du style des chapiteaux per- 
met d’en fixer la date, |’étude de l’iconographie 
et la comparaison des scènes traitées de façon 
identique dans divers monuments peut y con- 
tribuer également. C’est ainsi que le musicien 
que l’on voit à Cluny portant sur ses épaules 
un bâton où sont suspendues des clochettes se 
retrouve sur des chapiteaux de Vézelay et 
d’Autun (voir ces trois chapiteaux dans l’article 
du D' Pouzet cité ci-dessus, fig. 1, 2 et 3). Les 
mêmes personnages dans des attitudes sem- 


LA TENTATION D’ADAM ET D’EVE blables se rencontrent à Autun et à Saulieu dans 
CHAPITEAU les scènes, que nous reproduisons, de la Fuite 
A L'ÉGLISE DE VEZELAY en Égypte et du Noli me tangere. 


(xie s1BCLE) 2. En 1165, un incendie détruisit le chœur. 


TE) GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


abbate Artaldo edificate. » L'abbé Artaud fut abbé de Vézelay de 1096 à 
1106. On a émis l'opinion tres vraisemblable, dont M. Porter se fait l'écho, 
qu'en 1104 seul le chœur était terminé” et que sans attendre l'achèvement 
complet de l'édifice on procéda alors à la dédicace. 

En ce qui concerne l'incendie de 1120, M. Porter fait allusion au passage 
suivant de la chronique de Saint-Maixent : « Anno millesimo centesimo vige- 
simo... undecimo Kalendas Augusti, monasterium Sanctae Mariae Magdalene 
de Vizeliaco combustum est cum mille centum viginti et septem hominibus et 
feminis?. » Il n’est pas douteux que le terrible incendie qui fit tant de victimes 
a détruit, non pas comme le pense M. Porter, les bâtiments conventuels, 
mais bien l’église de l'abbaye. On ne comprendrait pas que des femmes 
eussent élé en grand nombre dans les bâtiments conventuels, tandis que 
la présence d'une foule compacte dans l’église s'explique tout naturelle- 
ment par la solennité du jour où eut lieu le désastre, le 22 juillet, date de la 
fête de sainte Madeleine. 

Les incendies se produisaient presque toujours lors des grandes cérémo- 
nies, où les églises étaient pleines de lumières et ornées de tentures. Au sur- 
plus, les textes de cette époque désignent très fréquemment l’église conven- 
tuelle par le mot monaslerium. Dans le document que nous venons de citer, 
ce terme est employé pour désigner l'église Saint-Front de Périgueux, qui 
fut incendiée la même année”. En 1090, ayant fait reconstruire à ses frais 
l'abbaye Saint-Étienne de Nevers, le comte de Nevers emploie dans une charte 
ce terme pour parler de l’église et mentionne les trois clochers qui dominent 
celte église". Enfin, M. Victor Mortet, dans son Recueil de textes, donne 
plusieurs exemples précis de l'emploi du mot monasterium dans le sens 
d'église conventuelle. Lorsque l’on voit des expressions telles que navis 
monasterit, absis monasterit, il n'y a pas de doute possible. C’est de 1a d’ail- 
leurs que viennent les termes minsler en anglais, nünsler en allemand qui 
désignent une église cathédrale et non un couvent. 

Cette date de 1120, dont M. Porter ne tient pas comple, doit être 
utilisée pour fixer l’époque d’exécution des sculptures de la nef. Cet incen- 


1. Cf. Congrès archéologique de France... tenu à Avallon en 1907, pace: 

2. Chron. S. Mazxentii, dans Mabille, Chron. des églises d'Anjou, p. 429. 

3. « Similiter incensum est monasterium S. Frontonis civitatis Petragoricæ, cum mul- 
lis hominibus et foeminis ». Voyez, pour cette même église, un autre texte où monaste- 
rium est employé dans le même sens de « moutier, église » (Fragments sur les évêques de 
Périgueux, dans Labbe, Nova Bibliotheca..., IL, P- 737-738, cité par l'abbé J. Roux, La 
Basilique Saint-Front de Périgueux, 1920, p. 4o et 43). 

4. « ...nobile monasterium cum tribus turribus satis pulchro venustoque... opere 
construxi. Claustra quoque et officinas... cum capella infirmorum ædificare curavi. » 


(Gall. christ., t. XII, Instr., col. 333). 
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die de l’église fut fort important puisque I 127 personnes y trouvèrent la mort, 
et l’on peut supposer que les dégâts furent considérables. M. Porter a négligé 
cet élément de chronologie et n’a pas observé les différences qu'on peut 
reconnaitre parmi les sculptures de la nef, et que d’ailleurs on n’a pas fait 
ressortir Jusqu'à présent. L'étude de ces sculptures est difficile après les 
réfections de Viollet-le-Duc : cependant un observateur attentif remarquera 
que la plupart des chapiteaux des deux dernières travées de la nef les plus 
proches du chœur sont d’une facture différente de ceux des autres travées et 
appartiennent à une période plus ancienne. L'un de ces chapiteaux repré- 
sente la Tentation d'Adam et d’Eve, et 
nous le considérons comme une œuvre 
du xi° siècle. Il est plus petit que les 
autres chapiteaux ; le tailloir qui le sur- 
monte est trop large et n’a pas été fait 
pour lui ; il a été rapporté en cette place 
et provient peut-être de l’ancien chœur. 
Il faut aussi remarquer plusieurs chapi- 
teaux (homme accroupi entre deux 
lions, guépards posant leurs griffes sur 
une tête humaine, volutes recourbées 
dont le dessin rappelle des coquilles), 
qui présentent une ressemblance vrai- 
ment extraordinaire avec des chapiteaux 
qui se trouvent à la première travée, la 


seule conservée, de la nef de Charlieu et robes 
avec des chapiteaux du prieuré d’Anzy- CHAPITEAU 
Di A L'ÉGLISE D’ANZY-LE-DUC 
; ‘5 (SAÔNE-ET-LOIRE) 
Ces quelques chapiteaux de Vézelay Carte LE) 


peuvent être datés avec beaucoup de 
sécurité d'une époque voisine de la dédicace faite du temps de l’abbé Artaud 
en 1104. 

D'autre part, les chapiteaux des huit premières travées, d’un style plus 
avancé, ressemblent de très près à ceux du narthex et tout le monde, y compris 
M. Porter, est d'accord pour dater ceux-ci, ainsi que les trois portails du 
narthex, des environs de 1132, puisqu’en cette année eut heu la consécra- 
tion du narthex'. Par conséquent la date d'exécution de ces chapiteaux ne 
peut être éloignée de celle des chapiteaux du narthex. Ainsi, après l'incendie 


1. On peut conclure d’un passage du Chronicon Vizeliacense que l’ère des grands tra- 
a ate Ae oy , , , 2 
vaux de construction était terminée en 1138. Voyez Ch. Porée, L’Abbaye de Vézelay (Paris, 


H. Laurens, s. d.), p. 19. 
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de 1120, on rebatit rapidement la nef; la grande majorité des chapiteaux 
ont été exécutés pour cette nouvelle construction. Quelques-uns seulement 
qui appartenaient à l’ancienne nef et que le feu avait épargnés furent rem- 
ployés dans les deux dernières travées '. 


* 
Ç NE © 


Nous résumerons, pour terminer, les observations qu'une visite aux monu- 
ments romans de Bourgogne nous a permis de faire. L'évolution de la sculp- 
ture pendant le cours du xr' siècle fut extrêmement lente et jusqu'aux der- 
nières années de ce siècle on ne constate guère de progrès. Une première 
série de monuments appartiennent à ce temps; nous citerons le tympan de 
Mont-Saint-Vincent (Saône-et-Loire) sur lequel M. Porter a bien fait d'attirer 
l'attention, le portail de Fleury-la-Montagne (Saône-et-Loire), vers 1094 le 
portail placé à l'entrée de la nef de Saint-Fortunat de Charlieu. Le portail 
de Neuilly-en-Donjon (Allier), le tympan d’une porte du prieuré d’Anzy-le- 
Duc (Saône-et-Loire) qui se trouve dans une ferme toute proche de l'église 
de ce prieuré, peuvent dater de la même époque. On devine déjà dans les 
sculptures de ces deux portails le parti, que prendront certains sculpteurs 
bourguignons à Avallon, à Vézelay, à Autun, d’allonger démesurément leurs 
figures. 

L'église d’Anzy-le-Duc a de grands traits de ressemblance avec ce qui 
nous reste de celle de Charlieu. On y retrouve, comme nous l’avons dit plus 
haut, des chapiteaux tellement semblables que les uns semblent être les mou- 
lages des autres et qu'il est presque impossible de les distinguer sur des 
photographies. On voit, au revers du linteau du portail de ces deux églises, 
une élégante frise de rinceaux. Mais le portail d’Anzy-le-Duc, bien que 
présentant une certaine similitude avec celui de Charlieu, est beaucoup 
mieux réussi et doit être d'un certain nombre d'années postérieur. 

L'église Saint-Andoche de Saulieu, consacrée en 11 19, probablement avant 
d'être terminée comme c'était l'habitude, possède un certain nombre de cha- 
piteaux ornés de ces animaux fantastiques qui irritaient saint Bernard, d’au- 
tres dont les scénes ont de grandes ressemblances avec celles qu’on voit aux 
chapiteaux de la cathédrale d’Autun. Les évêques d’Autun étaient en même 


temps abbés de Saulieu; leurs artistes durent donc travailler aux deux 
édifices. 


1. Un témoin nous reste de l'incendie et des travaux qui en résultèrent : c’est un 
médaillon sculpté, aujourd’hui placé au-dessus d’une grande arcade de la nef. Il repré- 
sente une femme couronnée, assise, et tenant d’une main un étendard et de l’autre un 


monument. Cette figure, qui symbolise l’Église, est entourée de cette légende : Sur modo 
famosa sed ero post haec speciosa. 
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La cathédrale Saint-Lazare d’Autun' fut très probablement conçue et entre- 
prise par Etienne de Bâgé qui fut évêque de cette ville de 1119 à 1 139. Une 
bulle d’Innocent II, en 1132, nous apprend que le duc de Bourgogne Hu- 
gues II (1102-1143) avait donné l'emplacement nécessaire à la construction 
de l'édifice. En cette même année 1139, le pape consacrait la nouvelle église 
dédiée à saint Lazare dans laquelle, en 1147, on transférait solennelle- 
ment les reliques du saint. Le récit d'un témoin? de cette cérémonie de la 


TYMPAN DE L'ÉGLISE DE NEUILLY-EN-DONJON (ALLIER) 


(FIN DU xXI* OU DEBUT DU XIIe SIÈCLE) 


translation permet de conclure qu'à cette date les travaux intérieurs de l’église 
étaient terminés, mais peut-être le grand tympan qui décore l'entrée princi- 
pale et les portails latéraux n étaient-ils pas encore en place. 


1. M. Vabbé Terret, qui a publié en 1914 un remarquable volume sur La Sculpture 
bourguignonne, où se trouve reproduit le très beau bas-relief d'Æve que nous donnons ici, 
va faire paraitre incessamment deux autres volumes (actuellement en souscription chez lui, 
à Autun) où figureront tous les chapiteaux de la cathédrale de cette ville. 

2. Cf. Faillon, Monuments inédits sur l’apostolat de sainte Marie-Madeleine, 1848, t. I, 


col. 715-724. 
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On remarque à la façade de l'église Saint-Lazare d’Avallon un petit tym- 
pan qui possède des sculptures très mutilées, mais où l’on reconnaît le pro- 
cédé d’allongement des figures du tympan d’Autun. Lors de la consécration 
de ce monument, en 1106, le chœur seul sans doute était construit. On sait 
que cette église, qui depuis fort longtemps appartenait aux évêques d’Autun, 
leur avait été soustraite au profit des moines de Cluny en 1077, mais qu elle 
leur fut rendue en 1117 par Hugues II, duc de Bourgogne. Est-il trop témé- 
raire de supposer que le tympan ne fut sculpté qu’aprés cette restitution par 


Phot. collect’ V. lerret, 


EVE, BAS-RELIEF, XJI€ SIÈCLE 
FRAGMENT DE LINTEAU D’UNE PORTE LATÉRALE DE LA CATHÉDRALE D’AUTUN 


des artistes travaillant dans le diocèse d’Autun et pour le compte de l’évêque 
Etienne de Bagé ? 

A Vézelay, les dates de l'incendie de 1120, de la consécration du narthex 
en 1132 et la date de 1138 à laquelle on peut considérer, d’après une chro- 
nique, que les principaux travaux étaient achevés, montrent que ce monument 
et la cathédrale d’Autun sont à peu près contemporains. 

Nous avons donc des monuments bien datés du second quart du xu° siè- 
cle. Grâce aux observations auxquelles ils ont donné lieu, on peut attribuer 
à cette même période, avec beaucoup de chance d'être dans le vrai, d’autres 
monuments pour lesquels aucun renseignement ne nous est parvenu. Nous 
citerons les chapiteaux de la nef de Saint-Vincent de Chalon-sur-Saône et le 
tympan de l'église du prieuré de Perrecy-les-Forges (Saône-et-Loire). Ce 
tympan, qui, à notre connaissance, n’a pas encore été éludié, est orné du 
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Christ en Majesté soulevé dans une gloire par des anges. On voit sur le lin- 
teau la scène du Christ au Jardin des Oliviers. Les personnages de cette 
scène ont des attitudes tout à fait semblables à celles qu'on voit à Vézelay et 
à Autun. : 

, Le tympan de Montceaux-l’Etoile (Saône-et-Loire) témoigne d'un progrès 
important sur les œuvres que nous avons examinées jusqu'ici. C'est un 
morceau de petite dimension. Les figurines, délicatement sculptées, sont très 
détachées du fond et, pour ainsi dire, ciselées. Lei les personnages se grou- 


D’après K. Thiollier. 


TYMPAN DE in BG ELSE DE MONTCEAUX-L'ÉTOILE (SAONE-ET-LOIRE) 
(MILIEU DU XIIe SIÈCLE) 


pent d’une façon harmonieuse en des poses variées et très naturelles. On peut, 
sans crainte de beaucoup se tromper, attribuer ce portail de Montceaux- 
l'Étoile au milieu du xi siècle. 

Le magnifique tympan qui provient d’une porte du prieuré d’Anzy-le-Duc 
et qui est aujourd'hui conservé dans un petit musée à Paray-le-Monial 
paraît plus récent encore que celui de Montceaux-l'Étoile. Il appartient à cette 
gracieuse époque de transition entre la sculpture romane et la sculpture 
gothique dont il reste quelques œuvres exquises. Certaines des figures de ce 
tympan font penser à celles qui ornent les tympans de l'église de La Charité- 
sur-Loire. 
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On constate un acheminement progressif vers ces attitudes simples et 
naturelles de l’art francais du xm' siècle, dégagé de tout artifice et de toute 
exagération. On ne voit plus ces maintiens agités, ces jambes croisées, ces 
attitudes dansantes de la période précédente qu'on observe à Vézelay ou à 
Autun, ni ces retroussis au bas des vêtements qui avaient tout d'abord pour 
but de remplir les vides sur la surface à décorer. On remarque encore ce re- 
troussis à Chartres, et c’est un rapprochement de plus à faire entre les sculp- 
tures de Chartres et celles de Bourgogne. Bien des détails viendraient confir- 


D’après F. lhiollier, 
TYMPAN DE L'ÉGLISE D’ANZY-LE-DUC (xrie SIÈCLE) 
(Musée de Paray-le-Monial.) 


mer l'opinion, émise par Robert de Lasteyrie, que la sculpture de la première 
époque gothique de l'Ile-de-France procédait de la sculpture romane de 
Bourgogne. 

Les artistes désormais n’ont plus besoin des procédés que nous venons de 
signaler. Et il est curieux de remarquer que s'ils avaient persisté dans ces 
procédés ils seraient tombés dans une facheuse exagération, comme on le 
constate aux magnifiques portails placés en avant du porche de Charlieu 
eo au ee de l’église Saint-Julien de Jonzy. Ces portails très richement 
décorés se ressemblent beaucoup. L'artiste, très adroit, s’est laissé aller à une 
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fantaisie presque choquante ; capable de donner du mouvement à ses figures 
il a dépassé la mesure. Ses personnages ont des poses désordonnées qui sur- 
prennent d’une facon désagréable. Et cette sculpture déroute un peu; on se 
demande si un art aussi luxueux n’est pas très postérieur à celui des monu- 
ments que l’on vient d'étudier. Nous ne le croyons pas, et nous pensons, avec 
ceux qui ont étudié ces deux portails, qu'ils appartiennent au milieu ou au 
début de la seconde moitié du x siècle. C’est l'art roman qui s'achève et 
qui n’a plus rien à donner : de même que l’art gothique du xv’ siècle témoi- 


Phot. K. Jolivet. 


TYMPAN D'UN PETIT PORTAIL 
A L'ENTRÉE DU PORCHE DE L'ÉGLISE DE CHARLIEU (LOIRE) 


gne d’exagérations déplacées, ces portails indiquent un art en décadence. 
Nos artistes l’ont bien compris, ils n’ont pas poursuivi dans cette voie et sont 
revenus à un goût plus simple et à des formes plus naturelles et plus sobres. 

Enfin, nous atteignons la dernière phase de cette évolution que nous avons 
essayé de tracer avec un monument dont la date est EEE : ce sont les res- 
tes du tombeau de saint Lazare édifié dans la cathédrale d Autun entre 1170 
et 1189 par le moine Martin. Ces belles figures si calmes, si nobles et aux 
proportions exactes font prévoir l'art grave et serein des statues qui vont 
bientôt orner les portails de nos cathédrales gothiques. 
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x 
* * 


Ainsi cette rapide enquête vient confirmer sur tous les points la doctrine 
établie par les archéologues de notre pays. De nombreuses observations de 
détail, qui n'ont pu trouver place ici, pourraient la 
forlifier encore. Si l’on s’écarte de la voie qu'ils 
ont tracée, on ne trouve qu invraisemblance. Qu’on 
la suive, au contraire, tout s'explique alors sans 
difficulté. On voit l’art roman se développer nor- 
malement comme un arbre dont les bourgeons crois- 
sent avec la même régularité. On ne rencontre 


pas, comme le voudrait M. Porter, de ces génies 
prodigieux qui, sans maitres, sans devanciers, au- 
raient du premier coup retrouvé, à une époque 
encore barbare, les principes d’un art abandonné 
depuis plusieurs siècles. Mais on aperçoit d’abord 
sur son chemin, les essais maladroits des sculpteurs 
du xi° siècle qui, n'ayant pas de prédécesseurs, 
imitent d'autres arts, art du bois, art du métal, 
art de l'ivoire, comme si eux-mèmes, avant 
d'avoir sculpté la pierre, avaient été orfèvres ou 
ivoiriers. Leurs œuvres sont toutes d'emprunts. 

Puis, peu à peu, ils se dégagent des influences 

qu'ils ont subies et acquièrent une certaine origi- 

nalité. Ils cherchent toujours à faire mieux, ils 

s’imitent les uns les autres, ils font de nouvelles 

trouvailles, et enfin abandonnent les figures hiéra- 

tiques et conventionnelles qu’ils avaient créées pour 
ones d'autres plus expressives et plus vivantes. 

ORNANT LE TOMBEAU Nos érudits ont vu juste, nous en avons la 
DE SAINT LAZARE conviction. Que ceux qui en douteraient fassent le 
Pad voyage que nous avons fait après eux; qu'ils 

lisent les œuvres qu'ils ont publiées : ils y trou- 


veront cette méthode, cet ordre et cette clarté qui sont les plus belles qualités 
de l'esprit français. 


| 


AE 0 Son 
sea 


PAUL DESCHAMPS 


LES PORTRAITS DE CHRISTOPHE COLOMB 


(A PROPOS DE DONNEES NOUVELLES) 


E n'est pas sans juste raison que le goût de 
notre époque s'affirme en faveur des por- 
traits, ainsi qu'en ont fait foi plusieurs 
expositions rétrospectives. Les scènes de 
genre ou les tableaux historiques ne sont 
pas seuls significatifs pour faire revivre un 
siècle; les physionomies à elles seules, les 
attitudes, les costumes, nous livrent déjà 
des renseignements non moins précieux. A 
cet égard, les portraits des grands hommes 
prennent une valeur très spéciale, mais les 


hommes cèlèbres n’ont pas toujours trouvé 
un peintre à leur taille. On s’imagine aisément l'importance que peut 
prendre, dans la suite des effigies qui nous ont été conservées de tous les 
temps, un portrait de Christophe Colomb peint par Titien. Or, tel est le 
document nouveau qui nous permet de reprendre la question de l'iconogra- 
phie colombienne, à laquelle il apporte une lumière très particulière. 
L'iconographie de Colomb a été très complètement étudiée, à l’occasion 
du quatrième centenaire de la découverte de l'Amérique, par M. Achille 
Neri'. Si nous cherchons à résumer la question, nous voyons que les nom- 
breux portraits du grand navigateur se classent en deux types. Le premier 
dérive du portrait qui faisait partie de la collection de Paul Jove, le délicat 


1. Ritratti di Cristoforo Colombo. Publié à Rome sous les auspices du Ministère de 
l’Instruction publique, 1894. 
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historien et érudit, évêque de Nocera. On sait que Paul Jove avait employé 
de nombreuses années à réunir patiemment, dans sa maison de Côme, les 
images des hommes illustres, en même temps qu'il en publiait les éloges en 
latin. La collection de Paul Jove existe toujours à Côme, chez les héritiers 
de la famille. Elle était déjà commencée en 1521, ainsi qu'il ressort d'une 
lettre de Paul Jove lui-même publiée par Gaye’. Le portrait de Christophe 
Colomb qu elle contient nous montre un homme déja agé, aux cheveux gris 
frisottants dégageant le front, au nez busqué, les yeux un peu bridés, enve- 
loppé d'un sombre et épais 
vêtement qui laisse à peine 
dépasser un bord de linge 
autour du cou. Or, nous sa- 
vons par Vasari que le duc 
Cosme I de Médicis envoya 
à Côme en 1552 le peintre 
Cristofano dell’Altissimo pour 
copier un grand nombre de 
ces portraits, et Cristofano an- 
nonce par lettre en 1556 l’en- 


OLOMBVS. 
DRBTS - all 


voi de soixante-quatorze ta- 
bleaux parmi lesquels il note 
un Columbus”. Le Columbus 
copié par Cristofano dell’Al- 
lissimo existe toujours, lui 
aussi, à Ja Galerie des Uffizi, 
dans le fameux corridor qui, 


passant par le Ponte Vecchio, 
PORTRAIT DE CHRISTOPHE COLOMB réunit ce musée à celui du 

PAR UN PEINTRE ANONYME ITALIEN DU XVi® SIÈCLE : HAG 
Palais Pitti. Le scrupule des 


(Ancienne collection Paul Jove, Côme.) é 

copistes n'était pas, a cette 

époque, plus grand que celui des traducteurs, et l’on affectionnait les « belles 

infidèles ». Cristofano s’est efforcé de rajeunir son modèle, de donner aux 

joues plus de fermeté, aux cheveux une teinte moins décolorée. C’est là le 

plus ancien exemplaire des portraits de Colomb auxquels celui de la collec- 

tion Jove a donné naissance, et dès le début le type s’en trouve donc volontai- 
rement altéré, quelles qu aient été les bonnes intentions du peintre. 


Un second type iconographique apparaît en 1596, gravé par Aliprando 


fe Carleggio inedito di artisti; Florence, 1840, tome II. 
2. Nuova raccolla di lettere sulla pittura… publiée par M. Gualandi a Bologne, 1844. 
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Capriolo dans les Ritratti di cento capitani illustri... de Filippo Thomassino 
et Giovan Turpino. Le premier de ces deux auteurs ou éditeurs n’est autre 
que le Francais Thomassin, graveur lui-même, établi à Rome et chez qui 
devait plus tard travailler Callot, de 1609 à 1611. Nous voyons un Colomb 
plus jeune, les joues plus pleines, le visage encadré de longs cheveux. Une 
cape, qui se drape sur les épaules, est jetée sur le vétement, dont elle découvre 
le haut. 

D'où vient cette interprétation nouvelle? M. Neri n’a pu qu'en rapprocher 
certaines autres représentations 
du grand Génois, et notamment 
un portrait appartenant au 
comte Roselly de Lorgues, et 
une gravure publiée en 1828 en 
tête de la traduction française 
de la Relation des quatre voyages 
de Christophe Colomb, du duc 
de Veragua. Mais le portrait du 
comte Roselly n’est qu’une co- 
pie d'un tableau qui aurait, 
paraît-il, existé au château de 
Cuccaro, appartenant à une 
branche de la famille Colombo, 
et qui a disparu. De toute 
façon, il est douteux que l’ori- 
ginal ait été antérieur à la gra- 
vure de Capriolo. Quant à celle 
qui orne l'édition française des 
Voyages de Christophe Colomb, 
les éditeurs la prétendent tirée 
d'un portrait contemporain de 
Colomb, qui existait au palais 
royal de Madrid, et qu'ils vou- 
draient attribuer au peintre Antonio del Rinçon. Rinçon vint faire son édu- 
cation artistique en Italie et était, à la fin du xv’ siècle, peintre officiel à la 
cour de Ferdinand et d'Isabelle. Mais de ce portrait on n'a pu retrouver 
trace, et 1l me semble, pour ma part, bien évident que la gravure qui illustre 
en 1828 la publication française a été tout simplement inspirée, et même direc- 
tement copiée (en sens inverse), de la gravure de Capriolo. 

Un élément nouveau est venu modifier la face du problème, et M. Maurice 
Beaufreton en a déjà fait état dans une étude publiée par l’Archivium Fran- 


PORTRAIT DE CHRISTOPHE COLOMB 


GRAVURE PAR ALIPRANDO CAPRIOLO 


(« Ritratti di cento capitani illustri », 1596.) 
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ciscanum historicum en juillet-octobre 1918 (Christophe Colomb était affilié 
au tiers-ordre de Saint-François), puis tirée à part : Aperçus nouveaux sur 
Viconographie de Cristophe Colomb. I ne s’agit de rien de moins que d'un 
portrait du navigateur génois par Titien, découvert depuis peu, et qui se 
trouve à Rome, dans la collection Sherman. C'est ce portrait, resté encore à 
peu près inconnu, que je voudrais étudier plus spécialement. 
* 
* * 

L'attribution au grand maître vénitien ne peut faire de doute, ainsi que l’a 
également reconnu M. Arduino Colasanti, présentement directeur des Beaux- 
Arts et des Antiquités en Italie. Il y a d'abord un indice très spécial qui doit 
nous orienter. Le portrait est peint sur une toile bise à rayures noires et à 
trame diagonale fortement marquée. C'est en vérité, par sa contexture, une 
toile à voile. Il ne faut pourtant pas voir là une recherche d'évocation sym- 
bolique, comme serait tenté de le faire M. Beaufreton, et y reconnaître une 
allusion à la caravelle cinglant vers le Nouveau Monde. Ce serait une vision 
trop fantaisiste. La particularité du tissu a pour nous un bien plus grand 
intérêt. Titien a été, en effet, un des premiers à employer cette toile vénitienne 
et le grain caractéristique s’en révèle, dans plusieurs de ses tableaux, à travers 
les couches de pâte auxquelles il communique une vibration spéciale. Bien 
d’autres peintres ont, depuis Titien, recherché les toiles à gros grain pour 
faire de même « jouer la couleur ». A Venise, Tintoret a, plus abondam- 
ment encore que Titien, usé de cette toile à rayures diagonales. Après ces 
deux maîtres, l'emploi s'est généralisé encore : on la trouve parfois chez 
Véronèse, très fréquemment chez Jacopo Bassano et Palma le Jeune; on la 
rencontre encore Jusqu'au xviu‘ siècle. A leur tour, les peintres étrangers 
qui ont eu des contacts avec Venise ont, eux aussi, recherché cette toile. 

Mais c’est surtout la technique même du tableau qui nous oblige à con- 
clure. Le peintre a dégagé la tête du personnage sur le fond sombre et uni, 
et la figure arrive à se modeler dans l’éclatante lumière. C’est la morbidezza 
que. d'après Vasari, Giorgione chercha à introduire dans la peinture véni- 
tienne sous l'influence de l’école florentine et surtout de Léonard, et que 
Titien s'appropria aussitôt. La pâte émaillée et lumineuse du visage est essen- 
tiellement caractéristique. Ce n’est pas seulement le contraste avec les 
ombres qui la modèlent et le fond qui l'entoure qui lui donne son rayonne- 
ment : c'est surtout sa composition même. Cette pâte mélangée est tout à fait 
propre à Titien, ou, pour mieux dire, c’est lui qui en a donné la recette aux 
autres maîtres vénitiens, et l'on comprend ce qu’entendait Tintoretto quand il 
recherchait «la couleur de Titien ». Le grand coloriste n’use pas ici de couches 
superposées, mais de juxtapositions : il fait un amalgame où les molécules. 
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a les observer de près, restent distinctes, ce qui apporte à la matière une 
sorte d'irisation. Nous pouvons très bien nous rendre compte de l’exactitude 
des données que nous a fournies Marco Boschini sur la facture de Titien, 
d'après les renseignements qu'il avait eus lui-même de Palma le Jeune. Bos- 
chini nous dit, en effet, que Titien avait l'habitude d’ébaucher ses tableaux 
avec Qune certaine masse indistincte de couleurs», etil parle de « rayures » de 
tons divers. Après avoir 
laissé reposer son œuvre, 
le maître revenait ensuite 
avec des glacis : il recou- 
vrait son ébauche d’une 
« pâte de vraie chair », 
ainsi que le dit encore le 
commentateur vénitien. 
De telles qualités 
d'éclat et d'opposition 
sont déjà réalisées dans le 
Portrait d'homme de la 
National Gallery à Lon- 
dres, qui est très proba- 
blement celui d’un gen- 
tilhomme de la famille 
Barbarigo, ainsi que l'ont 
pensé MM. Phillips et 
Gronau, et non I Arioste, 
comme on a voulu le 
croire. Or, ce portrait de 
la casa Barbarigo, si- 
gnalé par Vasari, c'est 


sans doute le premier 
portrait qu'ait peint le PORTRAIT DE CHRiISTOPHE COLOMB 


jeune Vecelli. PAR TITIEN 


(Collection Sherman, Rome.) 

De plus en plus, a 
partir de cette époque, tout en gardant cette sensation de la chair, Titien se 
préoccupe de donner une consistance solide 4 ses tétes, d’en établir avant 
tout la forme dans l'espace par les plans généraux, par des ombres un peu 
appuyées, des cernures partielles. IL importe de relever, pour la compréhen- 
sion plus complète du maître, cette recherche du « volume » que nous vou- 
drions trop exclusivement revendiquer pour notre époque. C'est, en vérité, 


Titien qui a le premier nettement manifesté cette recherche dans son œuvre: 


86 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et après lui et plus constamment encore, Tintoret jusqu'à la fin de sa carrière. 

Or, ce sentiment puissant de volume, réalisé à la manière de Titien, nous 
le trouvons dans le Portrait de Christophe Colomb, que nous pouvons rap- 
procher du Portrait du doge Niccolo Marcello (Vatican), — dans lequel le 
peintre a pu se souvenir du Portrait du doge Lorédan par son vieux maître 
Giovanni Bellini, — et de l'Homme au gant du Louvre, peint un peu plus 
tard. Nous pouvons encore le rapprocher de deux autres œuvres de jeunesse, 
de la figure de l’Apôtre dans L'Enfant Jésus entre saint André et sainte Cathe- 
rine (église S. Marcuola, Venise) et des diverses têtes dans le Saint Marc 
triomphant (S. Maria della Salute), qui indique peut-être chez le maître le 
point culminant dans cette phase de recherche du modelé sobre et fort. De 
telles confrontations permettent de reconnaître la main qui a tracé le portrait 
de Colomb. 

Il y a cependant une différence entre ce portrait et les figures que nous 
lui avons comparées, — à l'exception du Portrait du doge Marcello, qui est 
un portrait posthume. Ce n’est pas la une œuvre spontanée, exécutée d’après 
le modèle vivant. Colomb est mort à Séville en 1606, et depuis 1504, au 
retour de son quatrième voyage, il était resté en Espagne. On ne peut songer, 
antérienrement à cette date, à un portrait peint par Titien, et surtout dans 
ce caractère, car Titien ne débute guère qu’en 1508, avec les fresques du Fon- 
daco dei Tedeschi (l'Entrepôt des Allemands), partagées avec Giorgione. 
D'ailleurs la gloire du navigateur ne se forme que plusieurs années après 
sa mort, et les portraits qu'on peut avoir de lui, surtout lorsqu'il s’agit de 
portraits posthumes, ont eu évidemment pour but de le glorifier. 

Les autres œuvres de Titien que nous avons rapprochées de ce portrait 
nous permettent de le dater approximativement. Il a été exécuté à partir de 
1908, avant ou après les fresques de Padoue, qui sont de 1511, et bien pro- 
bablement avant le grand tableau de |’Assomption, peint en 1517, qui marque 
chez le maitre des préoccupations nouvelles de mouvement, de souplesse de 
pinceau et de modelés plus nuancés. 

Titien nous présente un Colomb dans toute la force de l’âge, qu'il n'aurait, 
du reste, jamais pu connaître. Le visage grave, non sans une expression de 
tristesse, sensible par les yeux enfoncés, les coins de la bouche qui s’affais- 
sent, est encadré de cheveux sombres qui découvrent le front et retombent 
en boucles demi-longues. Le personnage est vêtu d’un justaucorps de velours 
rouge foncé à passementerie d’or, sur lequel tranche un étroit col blanc 
rabattu, et que vient recouvrir une cape jetée sur les épaules. 

Le peintre a donc dû travailler d'après des documents, probablement 
d'après quelque dessin rapporté d'Espagne, en profitant sans doute aussi des 
indications de compatriotes qui avaient connu Colomb. De ce nombre pour- 
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rait étre cet Angelo Trevisan, secrétaire de Domenico Pisani, ambassadeur 
de Venise en Espagne et en Portugal en 1501, et qui a laissé dans sa corres- 
pondance des informations sur Colomb. Il semble pourtant que, d’après les 
descriptions des contemporains, Colomb ait eu les cheveux blonds ou roux, 
précocement blanchis du reste, au dire de son fils Fernando. Titien les repré- 
sente d’un ton plus sombre, mais cette partie peut avoir d’ailleurs noirci. 

Ce n’est pas le seul exemple que nous ayons d’un portrait de Titien non 
exécuté d’après le modèle vivant. J'ai rappelé plus haut le Portrait du doge 
Marcello, qui est, lui aussi, un portrait posthume, mais pour lequel les docu- 
ments ne pouvaient manquer à Venise même, dessins, gravures ou médailles. 
Plus tard, le peintre dut encore procéder de même d’après des documents 
graphiques pour le portrait, ou plutôt les portraits, de François I", dont le plus 
important est au Louvre. Ainsi que le pensait déjà Mariette, à cause de sa 
présentation de profil, ce portrait a été fait sans doute d’après une médaille. 

M. Beaufreton a justement remarqué les rapports étroits qui unissent ce 
portrait et le type colombien révélé par la gravure de Capriolo : mêmes che- 
veux bouclés retombants, même disposition dans l'habillement. Le portrait 
de Capriolo, demeuré jusqu'ici comme inexpliqué, n'apparaît plus isolé. IL 
est fort possible qu'il faille y voir, comme le veut M. Beaufreton, une copie 
directe du portrait de Titien, bien que le graveur ait donné au personnage 
des joues plus arrondies; mais nous avons vu l'exemple de Cristofano. 
L'hypothèse de la copie faite par le graveur d’après le portrait qui nous occupe 
est parfaitement plausible. Elle ne se présente pourtant pas avec un caractère 
de certitude, car on peut également supposer que le portrait de Titien et 
celui de Capriolo dérivent tous deux d’un même portrait perdu, rapporté 
d’Espagne. Le lien très proche entre eux est en tout cas évident. 

Quelle que soit la conclusion à laquelle il faille arriver sur ce point spécial, 
le portrait peint par Titien prend une importance considérable par le fait qu'il 
est le plus ancien portrait de Colomb qui ait été conservé, sensiblement 
antérieur à celui de la collection Paul Jove, cette collection n'ayant été com- 
mencée, ainsi que nous l'avons vu, que vers 1921. Il n’est pas besoin d’in- 
sister sur la valeur capitale de cette constatation au point de vue historique. 
La belle peinture de la collection Sherman nous révèle en outre le portrait 
d’un caractère : l'homme de pensée et l’homme d'action énergique, dont la 
résolution sait devoir compter pourtant, dans les conjonctures humaines, 
avec le désenchantement. La participation d’un grand maitre vient ajouter à 
l'effigie documentaire et l’éclaire de sa propre intuition. 
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LES DEUX « VIERGES» DE TOULOUSE 


ET 


Croquis F. de Mély, 


LA DANSE DE SALOME 
BAS-RELIEF DU XII® SIÈCLE 


(Musée des Augustins, Toulouse.) 


LEUR LEGENDE! 


Le Musée des Augustins de Toulouse posséde 
un bas-relief qui, depuis prés de sept siècles, 
a retenu l'attention aussi bien des historiens 
que des archéologues. Et cependant on n'est 
pas encore arrivé à se mettre d’accord mi sur 
la date ni même sur le sujet. 

Sur une plaque de marbre gris de 1"35 de 
hauteur, de 0"68 de largeur, de 0"30 d’épais- 
seur, sont sculptées en haut-relief deux jeunes 
femmes qui se regardent et semblent converser 
ensemble. Elles ne sont ni debout, ni assises, 
mais paraissent appuyées sur quelque miséri- 
corde. Celle de gauche, qui tient par les pattes, 
dans son giron, un lion, a sur la tête un voile 
qui lui tombe sur les épaules ; une jupe courte, 
à larges plis, la couvre jusqu'aux genoux, lais- 


sant voir le mollet enveloppé d’une jambière de cuir. Ses jambes sont croi- 


sées, mais seul le pied droit, également croisé et ramené par derrière, appuyé 


sur une surface à écailles, est chaussé d’une pigache à quartier panaché; 


vers le bord, le pied gauche qui repose sur une tête de lion est nu. 


La jeune femme de droite, qui tient sur ses genoux un bélier ou un mou- 
ton (nous allons discuter ce point dans un moment), est coiffée d’un nœud 
de large ruban. Elle porte sur les épaules une pèlerine à gros bourrelets, 
fermée par derrière. Comme chez sa compagne, la robe à plis onduleux laisse 


1. Je tiens à exprimer ici à M. 


l'abbé Auriol, le savant archéologue de Toulouse, mes 


remerciements pour l'obligeance avec laquelle il a bien voulu me fournir les renseigne- 


ments que je lui ai demandés. 
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voir la jambe gauche enveloppée d'une jambière et le pied chaussé d’une 
pigache. Le pied droit, sur le bord, repose également sur une tête de lion; il 
est nu. Les mains très fines, ouvertes sur les cuisses, les doigts écartés, for- 
ment un cadre gracieux au mouton que la femme retient sur son sein. 

De belles lettres majuscules, gravées sur le fond, donnent les inscriptions 
suivantes. Autour de la tête de la femme de gauche qui tient le lion: SIGNUM 
LEONIS ; autour de la femme de droite: SIGNVM ARIETIS ; puis, dans 
l'encadrement formé par le croisement des jambes : HOC FVIT FACTUM 
T., plus bas : CEMPORE IVLIL, enfin, dans les deux petits cadres inférieurs 
formés par le croisement des pieds, à gauche CESA, à droite RIS. L'ins- 
cription semble donc signifier : « Signe du Lion. Signe du Bélier. Ceci fut 
fait à (T?) au temps de Jules César ». 

Disons tout d’abord que le T après FACTUM a passé inaperçu jusqu’à 
J. de Lahondès, qui, en me le signalant, le traduisait par T{olosæ|. Ne con- 
naissant aucune abréviation similaire, dans les inscriptions, dans les sceaux, 
sur les monnaies, je lui laisse la responsabilité de cette interprétation. 

Je veux répondre ensuite à une objection qui m'a été faite. « Hoc fuit fac- 
tum » signifierait « ceci est arrivé » et non « ceci a été fait ». Or, je puis signa- 
ler plusieurs inscriptions analogues, sur lesquelles aucune incertitude ne peut 
exister. Là hoc remplace bien monumentum (a Saint-Pompain, sur l'église : 
« Guillelmus fecit hoc »; à Autun : « Gislebertus hoc fecit »). Enfin, on 
peut ajouter que quand il s’agit d’un ouvrage, c'est le mot factum qui est 
généralement employé, tandis que, lorsqu'il s’agit d’un événement, c’est 
plutôt aclum que nous trouvons au Moyen âge. 

D'après l’Album de la Société archéologique du Midi de la France” ce bas- 
relief vient de l’église de Saint-Sernin, où il était « au tiers pilier de la 
grande porte de l’église, du côté de l'hôpital Saint-Jacques, et vis-à-vis les 
fons d’icelle, en face de la rue du Taur ». 

Sur un pilier voisin était un Centaure avec celte inscription énigmatique * : 


IVNCTA SIMVL FACIVNT 
O VN 
COVM 
RD V 
PORA 
GOR PE 


1. T. I, p. 95. Voir aussi J. de Lahondès (Bullet. de la Société archéologique du Midi 
de la France, n° 36 (1906), p. 452). | Ne 

2. Ce Centaure est signalé par Fabre dans son Alchymista christianus, dés le commen- 
cement du xvi’ siècle, avant Daydé, par conséquent. 
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On peut cependant la déchiffrer facilement aussitôt qu’on s’est rendu 
Se que c’est là une de ces inscriptions cavalières, si fréquentes au Moyen 
âge'. On lit alors sans difficultés ce vers : IVNCTA SIMVL FACIVNT 
VNVM DUO CORPORA CORPVS (Les deux corps réunis ne forment 
qu'un seul corps). 

Mais ce sont les deux jeunes femmes qui, seules, ont préoccupé les écri- 
vains anciens. Bernard Gui, évêque du Puy, puis de Lodève, inquisiteur à 
Toulouse, qui vécut de 1260 à 1321, aurait cité, affirme-t-on, dans sa Chro- 
nique des Empereurs, un passage de saint Jérôme relatif à trois miracles 
arrivés à Jérusalem, à Rome et à Toulouse au 1° siècle de l'ère chrétienne. 
C’est Nicolas Bertrandi, dans ses Gesta Tholosanorum * qui nous Papp eras 
en ete dit-il, cet auteur. Résumons-le : 

« D'après saint Jérôme, au temps de Jules César, il y eut dans le monde 
me événements miraculeux. Ce fut d’abord & Rome, une fontaine d’huile 
qui s’écoula dans le Tibre, figurant, croit-on, le baptême. A Jérusalem, 
pendant trois jours, il tomba une pluie d’eau et de sang, rappelant la Cru- 
cifixion du Sauveur. Enfin à Toulouse, deux vierges mirent au monde l’une 
un lion, l’autre un agneau (altera genuit agnum), annonçant le Jugement 
dernier où le Seigneur apparaîtra aux réprouvés comme un lion terrible, 
aux justes comme un agneau (agnus) bienfaisant ». 

« Ce sont », ajoute Bertrandi, « les deux vierges représentées sur un bas- 
relief de l'église Saint-Sernin de Toulouse. » 

Si alors on ouvre Bernard Gui”, on voit qu'il n’est question chez lui que 
d'une fontaine d'huile à Rome, et nullement de saint Jérôme, ni de Jérusa- 
lem, ni des Vierges de Toulouse. Cependant Bernard Gui, dominicain, inqui- 
siteur à Toulouse, a largement puisé pour les légendes toulousaines dans les 
manuscrits de Robert de Saint-Marien * , qui vivait de 1166 à 1212; c’est là 
d'ailleurs qu'il a trouvé le court texte sur la fontaine d’huile que nous venons 
de rapporter. Il n'y a là rien de plus, rien de moins. Voilà qui est assez trou- 
blant. Serait-ce donc Bertrandi qui aurait inventé la légende en la mettant 
sur le compte de Bernard Gui? Nullement, car en poursuivant les recherches 
dans le catalogue des manuscrits de Toulouse dressé par Molinier, la des- 
cription du manuscrit 874, provenant justement des Dominicains, copié la 
veille de la Pentecôte 1388, nous fait connaître notre légende d'après un 
certain chanoine du nom d’Arnaldi Agini; cette fois elle est la absolument 
complète : c'est le texte même de Bertrandi, « altera genuit agnum » ; les deux 


. F. de Mély, Les Primitifs el leurs signalures ; Paris, 1913, in-fol. , p- 348. 
Toulouse, 1915, in-folio, f° rxx1. 

Bibl. Nat., ms. fr. nouv. acq. 1409, f° sii 

Bibl. Nat., ms. lat. nowy. acq. 1191, f° 1 
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FIGURES ALLEGORIQUES, BAS-RELIEF EN MARBRE, XIIe SIÈCLE 


(Musée des Angustins, Toulouse.) 
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images en marbre sont, dit notre auteur, à l'entrée de l'église Saint-Sernin 
de Toulouse, l’une portant un lion, l’autre un agneau (agnum), le tout tiré 
« ex diclis sancti Hieronymi ». Il semble donc bien que nous assistons là à la 
naissance de la légende qui aurait ainsi pour origine, comme tant d’autres, 
une figure incomprise, telles l'Hémoroïsse de Panéas, les légendes de saint 
Éleuthère, de saint Nicolas, de sainte Livrade, de sainte Eusébie, que le 
P. Delehaye, le savant Bollandiste, nous fait connaître dans ses Légendes 
hagiographiques'’. 

Le souvenir de cette origine se perd rapidement: la Renaissance, pénétrée 
d’humanisme, veut des renseignements plus historiques. Noguier, dans son 
Histoire Tolosane, de 1556 (p. 52), rapporte que ces statues sont dues a 
Marcus Fonteius, préteur, qui fit élever en divers lieux plusieurs statues en 
‘l'honneur de César, et que celles de Saint-Sernin, « élabourées au temps de 
cet empereur et par conséquent plus de cent ans avant la structure de ladite 
église, représentent la naissance de César sous le signe du Lion qui surmonte 
en courage tous les autres animaux, et ses victoires sous le signe du Bélier, 
qui ouvre en triomphe le cours de l’année ». 

Ici apparaissent pour la première fois le Bélier — ce n’est plus un agneau 
— et les signes du Zodiaque. En 1661, Raymond Daydé, dans son Histoire 
de Saint-Sernin de Toulouse*, reprend les pseudo-dires de Bernard Gui, et 
explique le texte de l'inscription, qui, pour lui, signifie que les statues ont 
été sculptées au temps de Jules César, ou que le prodige s’est produit de son 
temps. Mais comme, en route, il faut que la légende s’embellisse, une qua- 
trième ville, Paris, vient s’ajouter aux trois villes, dont il vient d’être parlé, 
ou se seraient accomplis les miracles censément cités par saint Jérôme. 

Les siècles passent. En 1835, Dumège, dans son Cataloque du Musée de 
Toulouse, regarde ce groupe comme l'emblème de l'ascension et de la décli- 
naison du soleil. Cependant, si effectivement le Bélier correspond à l’ascen- 
sion, c'est le Cancer et non pas le Lion qui correspond à la déclinaison. Aussi, 
quand, en 1889, à la Société des Antiquaires de France *, Courajod voyait là 
le fragment d'un Zodiaque, R. de Lasteyrie faisait-il remarquer qu'on devait 
y reconnaître beaucoup plus vraisemblablement la légende toulousaine. Nul 
ne s était jamais préoccupé de l’authenticité de celle-ci. 

Dans le tome IT de l'Histoire de l’art publiée sous la direction de M. André 
Michel‘, Émile Bertaux, il y a une dizaine d'années, ayant rencontré au 
portail des Orfèvres de la cathédrale Saint-Jacques-de-Compostelle deux 


. Bruxelles, 1905, in-8, p. 51, 53, 85, 92. 
. Toulouse, 1661, in-8, p. 280. 

. Bulletin, p. 287. 
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Jeunes femmes portant l’une une tête d’animal dont le corps a disparu, 
l’autre un lion, mais séparées et placées chacune à un portail différent, 


reprenait la thèse de fragments d’un 
Zodiaque, disposés sans ordre. 

De plus, nous avons un texte, des envi- 
rons de 1135, qui donne des figures de 
Saint-Jacques une explication — certaine- 
ment aussi fantaisiste que celle du miracle 
de Toulouse, — mais qui prouve bien que 
les contemporains des sculpteurs de la basi- 
lique n’y voyaient nullement un fragment 
de Zodiaque. En effet, Bertaux publie le 
passage d’un Guide du pèlerin, bien pro- 
bablement de l’époque où Guillaume JX, 
duc d'Aquitaine, résolut de faire un grand 
pèlerinage à Saint-Jacques (1136), pen- 
dant lequel, du reste, il succomba, puis 
fut enterré dans la basilique. La femme 
qui tient l’agneau y est signalée comme la 
représentation d'une femme adultère, con- 
trainte par son mari de garder sur ses 
genoux la tête coupée de son amant et 
d’embrasser quotidiennement cette tête, 
chaque jour plus informe et plus fétide. En 
réalité, la tête de l'amant, c’est la tête du 
mouton, dont la toison frisée ressemble de 
loin à la tête de saint Jean-Baptiste dans 
le plat de Salomé. Répétons-le, nous 
sommes en 1136. Copies ou originaux, 
nous voilà renfermés entre deux dates pré- 
cises : 1128, date où est terminé le gros 
œuvre de Saint-Jacques-de-Compostelle, 
et 1136, date du Guide du pèlerin. 

Revenons maintenant à notre bas-relief 
de Toulouse. Qu’en savons-nous de précis ? 
Nous avons vu que le bas-relief se trouvait 
dans l’église Saint-Sernin sur le troisième 


Cliché Armand Colin. 
VIERGE PORTANT UN LION 


HAUT-RELIEF 
ÉCOLE TOULOUSAINE 
XIIe SIÈCLE 
(Portail de « las Platerias », 
Cathédrale de Saint-Jacques-de-Compostelle.) 


pilier, du côté de la porte méridionale, en face de la chapelle des fonts. C'est 
Ja un point d’un grand intérêt. L'église Saint-Sernin date en effet du xu° siè- 
cle : car, si le chœur fut consacré le 24 mai 1096 par Urbain II, ainsi que 
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le constate une inscription qui nous a été conservée, l’église, nous dit An- 


Phot. des Monuments historiques. 


STATUE TOMBALE 
SIGNÉE © R. DE BIONIA » 
ÉCOLE TOULOUSAINE XIIe SIÈCLE 
(Cloitre d’Elne.) 


thyme Saint-Paul, n’était encore 
qu’amorcée. Elle fut continuée par 
saint Raymond Gairard, architecte, 
« qui prefuit operi ». ll meurt en 
1118, mais les croisillons ne furent 
pas achevés avant 1130, et la basi- 
lique ne fut terminée que dans la pé- 
riode de 1140 à 1175. Et Anthyme 
Saint-Paul’ ajoute, que si du temps 
de Raymond Gairard une porte Sud 
existait, elle fut remplacée entre 
1150 et 1160, parce qu’elle était 
jugée trop barbare pour être conser- 
vée : les beaux travaux de M* Douais* 
viennent confirmer ces renseigne- 
ments. Qu'on veuille bien se souve- 
nir que ce bas-relief de marbre était 
placé devant cette porte neuve, 
appliqué sur un pilier de pierre: il 
n'en faisait donc pas partie inté- 
grante; il avait été accolé à une 
partie de l'église qui date seulement 
de 1140 à 1175; nous voila ainsi 
en plein milieu du xu‘ siècle. Et 
Quicherat le pensait si bien que, 
dans son Histoire du costume, il 
donne précisément, comme spéci- 
men de chaussure de cette époque 
la pigache, dessinée d’après le bas- 
relief de Saint-Sernin. 

La technique de ce précieux bas- 
relief n’est pas moins intéressante 
que son sujet énigmatique. Au 


e 


xu’ siècle, à Toulouse, nous avons 
deux écoles de sculpture trés nette- 


ment caractérisées. L’une procédant 


à petits plis, dite aussi à plis linéaires, paraît se développer vers le Sud : on 


ie Bulletin archéologique du Comité des travaux historiques et scientifiques, 189y, p. 396. 
2. Bulletin de la Société arch. du Midi de la France, 1894, p. 159. 
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la trouve a Perpignan, et dans une statue tombale du cloître d’EInc. Un 
maitre de cette école, Gilabertus, signe deux belles statues d’A pétres du Musée 
des Augustins de Toulouse’; Robert de Biania signe une admirable pierre 
tombale à Elne’. L’autre, aux draperies à larges plis, aux extrémités flot- 
tantes, se voit plutôt vers l'Est et jusqu'en Italie, à Vérone, à Ferrare, où 
M. Émile Male croit précisément reconnaître l’œuvre d’un artiste français 
du Midi. Or, cette deuxième école est caractérisée par une disposition très 
particulière des jambes, croisées d’une façon si constante, que l'artiste qui 
les a reproduites maintes fois mériterait vraiment le nom de « Maitre aux 
Jambes croisées ». On retrouve cette technique si 
particulière, au Musée des Augustins de Toulouse, 
dans deux statues d’Apôtres qui proviennent de 
l'église Saint-Étienne de cette ville, dans la Danse 
de Salomé du chapiteau d'Hérode (reproduite au 
début de cet article). et aussi chez deux Apdtres de 
la collection Gardner de Boston*. 

La pose si caractéristique des deux jeunes femmes 
de Toulouse est bien celle des deux Apôtres du 
même musée : et c’est certainement aussi à la même 
école qu'apparliennent les deux jeunes femmes de 
Compostelle. N'oublions pas ce pied chaussé et l’autre 
nu, si singulier, au premier abord. Grâce aux Bronzes 
figurés de M. S. Reinach nous en avons l'explica- 
tion. Une antique légende mentionnée par Euripide 
rapporte que les Étoliens avaient le pied droit chaussé 


et l’autre nu pour être plus légers à la course. Reprise 
par Aristote et par Thucydide, on retrouve la légende WSS re 
chez Virgile, où Didon sacrifiant aux dieux n’a qu'un ÉCOLE TOULOUSAINE 


5 , > XIIe SIÈCLE 
pied chaussé, pendant que l'autre est nu. A Sens, 


(Musée des Augustins, Toulouse.) 

nous avons deux stèles où les personnages ont éga- 

lement un pied chaussé et l'autre nu*. Et tout cela nous précise toujours le 

xu’ siècle, où, comme le montre M. Male dans son Art religieux du XIII siècle 

en France, les artistes, tout imbus de Virgile, d'Horace, d’Ovide, sont beau- 

coup plus dépendants de l'an liquilé que leurs successeurs du xin" siècle. 
Résumons maintenant ce que nous pouvons dire, avec de grandes probabi- 


lités, de ce curieux et charmant bas-relief. 


1. V. Gazelte des Beaux-Arts, 1920, t. IT, p. 86. | 
2. F. de Mély, Signatures de Primitifs : les Sculpteurs ; Paris, 1908, p. 53. 

3. V. Gazetle des Beaux-Arts, 1919, p. 99. 

4. Espérandieu, Recueil des bas-reliefs de la Gaule romaine, t. IV, n° 2769, 2793. 
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Naturellement, il ne date pas du temps de Jules César. Bien qu'il soit plus 
que certain qu'il a été exécuté à Toulouse, le & factum fuit T. » reste pro- 
blématique. 

Il date certainement du xn‘ siècle, même du xn’ siècle avancé, car il appar- 
tient à l'école de sculpture toulousaine, qui brille de tout son éclat entre 
1140 et 1175. Il se trouve donc être postérieur aux statues de Compostelle, 
antérieures à 1135; d’ailleurs son exécution, beaucoup plus poussée, 
dénote un art plus raffiné. L'épigraphie, superbe, ne peut malheureusement 
nous donner aucun renseignement ; mais le mélange d’onciales et de romai- 
nes, que nous y voyons, se retrouve encore sur le tombeau de la comtesse 
Garsende de Sabran, veuve d’Alphonse II, comte de Provence et roi d’Ara- 
gon, qui mourut après 1220. 

Quel est le sujet ? Représente-t-il le miracle de Toulouse, soi-disant 
signalé par saint Jérôme? Nous venons de voir qu'au contraire c’est bien 
probablement notre monument qui doit avoir donné naissance à la légende 
dont la première mention est de 1388. Est-ce un fragment d’un Zodiaque? 
Il me semble difficile de le croire, les deux animaux sculptés sur une même 
plaque de marbre ne se suivant pas. Ils se rapprocheraient plutôt, dans leur 
juxtaposition, du symbolisme de la tombe de l’évêque Everard de Fouil- 
loy (+ 1222) dans la cathédrale d'Amiens sur laquelle étaient sculptés un 
lion et un agneau, avec ce vers : 


Mitibus agnus eral, tumidis leo, lima superbis. 


Dans tous les cas, s'il nous laisse ainsi en présence de nombreux pro- 
blèmes que l'avenir seul permettra peut-être de résoudre, notre relief nous 
montre un des plus exquis spécimens de cet art toulousain, si brillant de 
1140 à 1179, voisinant, du reste, au même porche de Saint-Sernin, avec 
les délicieuses figures féminines du support de la statue de saint Jacques à 
califourchon sur deux lions, croupe à croupe, dont on ne peut pas davan- 
tage donner une satisfaisante explication. 

Le symbolisme du Moyen âge et ses mystères sont encore bien peu péné- 
trés : ils réservent certainement à nos successeurs de très intéressantes 
surprises. 


F. DE MÉLY 


LES COURSES, AQUARELLE, PAR EDOUARD MANET (1864) 


(Appartient 4 M. J. Strauss.) 
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ZOUAVE 


STATUETTE EN BRONZE 
PAR FRÉMIET 
EXECUTEE 
POUR LE PRINCE IMPERIAL 


(Appartient à M. Bernard Franck.) 


Parmi les expositions rétrospectives qu’il nous 
a été donné de visiter depuis longtemps, il en 
est peu qui dégagent une aussi profonde impres- 
sion de mélancolie que celle du Second Empire, 
organisée au pavillon de Marsan par l'Union cen- 
trale des Arts décoratifs'. Cette époque nous est 
si proche, et déjà si lointaine à la fois! Entre elle 
et nous, cinquante ans se sont écoulés, deux 
guerres ont tracé leur fossé profond : mais beau- 
coup de ses survivants sont encore nos contempo- 
rains, et leur présence parmi nous est le pont par 
lequel la jeune génération d'aujourd'hui, pour 
peu qu'elle ait gardé le goût du souvenir, peut 
aller rejoindre par les chemins charmants de 
l’imagination ce passé récent qui pourtant appar- 
tient déjà à l'Histoire. D'où, sans doute, une cer- 
taine inaptitude à porter un jugement définitif sur 
tant d'œuvres soudain retrouvées dans cet ingé- 


nieux regroupement : trop d'éléments sentimentaux viennent se mêler au 
plaisir purement esthétique que devrait procurer une semblable exposition, 


1. Ouverte du 27 mai au 25 juillet. 
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d’un caractère en quelque sorte familial ; la sévérité du goût n'y peut pas 
jouer. On n’eut jamais une plus excellente occasion de constater, en matière 
d'art comme ailleurs, que la seule beauté n’est pas ce qui détermine toujours 
notre choix, et que la raison n’est pas d'accord avec le cœur lorsqu'il s'agit 
de délimiter ce qui plait. 

Bien que, par l’abus qu'on en fait, le mot ait beaucoup perdu de son 
sens, le plus certain qu’on puisse dire de cette gracieuse exposition, c'est 
qu'elle est surtout amusante. Amusante comme une page de mémoires, le 
contenu varié d'une vitrine ou d’une étagère. Chaque goût particulier y a 
pu trouver de quoi se satisfaire, selon sa spécialité, sa manie. De belles 
toiles émouvantes, honneur de la grande école française, voisinent avec les 
menus tableaulins de petits maîtres encore parfaitement ignorés : le tableau 
des mœurs abolies avec les touchantes reliques des personnages de l’histoire; 
là, des meubles, des bijoux, des robes et des bibelots. Tous ont servi, presque 
tous rappellent encore la main qui les a maniés, le beau corps qui les a 
portés ; si atténuée qu'elle soit, la chaleur de la vie n'en est pas complète- 
ment éteinte. Parce qu'ils étaient uliles il n’y a pas longtemps encore, ces 
objets conservent un reflet de cette personnalité que nous conférons aux 
choses que nous faisons nôtres, qui nous survivra par eux un moment et 
s’effacera peu à peu, jusqu'au jour où ces bibelots rendus à l’anonymat des 
choses matérielles, iront prendre leur place dans les vitrines, comme les 
témoins devenus inutiles d'un temps qui n’a plus besoin d’eux. Ceux que 
l'on peut admirer au pavillon de Marsan, ce n’est pas encore de la vitrine 
des collectionneurs qu'on les a tirés, mais des tiroirs et des commodes où ils 
sommeillaient. Les bibelots ont, eux aussi, leur purgaloire: c’estle temps qu'ils 
sont démodés. Puis un jour vient où l’on s'aperçoit que l’âge les a rendus 
vénérables, et de vieux qu'ils étaient devenus en a fait des objets anciens. 
On les trouve aussitôt charmants. N’avons-nous pas vu de la sorte les petits 
meubles et les bibelots du témps du roi Louis-Philippe conquérir assez 
récemment cette grâce nouvelle, qu'ils avaient si longtemps perdue? Voici 
le tour de ceux que nous a légués le Second Empire. Les nôtres, un jour, 
dans un demi-siècle, connaîtront la même fortune. 


x 
x * 


On n'a pas à tenter ici de reviser le procès fait au Second Empire. On 
peut avoir la faiblesse de l'aimer, de regrelter en lui et la dernière cour et le 
dernier éclat de la vieille société française et certaine douceur de vivre, plus 
apparente peut-être à la veille des grands cataclysmes ; il est même permis 
de rappeler que ce Second Empire si léger, si vain, si artificiel, est néan- 
moins l’époque qui a été honorée, spirituellement, par la plus haute produc- 
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tion d'un Baudelaire, d'un Gautier, d’un Flaubert, par les débuts de Renan 
et de Taine, par l'éclosion du Parnasse et les premiers pas du naturalisme, 
les savants travaux de Pasteur et de Claude Bernard. Toutefois il appartient 
à la critique de ne pas laisser oublier que, par un curieux renversement des 
valeurs, les plus illustres représentants de cette époque, dans le domaine des 
arts, aux yeux de la postérité, sont précisément ceux que cette époque elle- 
même a le plus sévèrement poursuivis quand elle ne les a pas ignorés: elle a 
fait le procès de Baudelaire et de Flaubert, obligé Pasteur a quitter la direc- 
tion de l’École normale, et, pour revenir plus exactement au sujet qui nous 


PORTRAIT DE Mme MONET, PAR M. CLAUDE MONET 


(Appartient 4 M. Raymond Keechlin.) 


intéresse dans cette exposition, fait surgir, en dehors des enceintes réser- 
vées aux manifestations de l’art et du goût officiels, cet illustre grou- 
pement de méconnus qui fait date dans l'histoire de l'art sous le nom 
du Salon des Refusés de 1863, ouvert d’ailleurs sous les auspices de 
l'empereur. Aussi n’a-t-on pu que sourire à la malice des zélés orga- 
nisaleurs de l'exposition des Arts décoratifs qui ont très légitimement voulu 
présenter à part, en les réunissant dans la même salle, quelques repré- 
sentants les plus notoires de cette assez glorieuse cohorte des « refusés », ou 
qui l’eussent été, dont les débuts datent de l’époque où luttaient Manet et 
Courbet, pour se faire entendre. Et voilà encore un bon exemple de l'imma- 
nente justice : cette salle est précisément la plus belle de l'exposition. Degas 
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y figure à la place d'honneur, avec son admirable Voiture à Longchamp”, où 
circule tant d'air, où la vérité est si naturelle et si simple; il a pour voisins 
Manet avec sa nerveuse et charmante effigie de Berthe Morisot, Claude Monet 
avec le délicieux portrait de W"* Monet, Renoir avec la Femme au perroquet ; 
sur le panneau qui leur fait face éclatent dans leur radieuse splendeur les 
émouvantes esquisses de Puvis de Chavannes pour la décoration du palais de 
Longchamp à Marseille, deux toiles aux bleus profonds, toutes baignées de 
poésie ; puis, ce sont les esquisses de Chassériau pour Saint-Roch et pour 
Saint-Philippe-du-Roule, une 
superbe série de Constantin 
Guys, enfin rétabli à son juste 
rang, une vigoureuse prépara- 
tion de Carpeaux, Bal aux Tui- 
leries, dont le dessin fait parfois 
songer au trait foudroyant de 
Daumier (ici présent, lui aussi) 
et qui, dans certaines Fleurs, 
moelleuses, transparentes, ve- 
loutées, plus belles encore que 
celles de Fantin, révéle un 
peintre dont les qualités eussent 
été pour le moins égales a celles 
qui ont fait de lui le premier 
sculpteur non pas de son temps, 
mais du siècle. A côté de ces 
grands noms, il en est deux 


autres que lon doit placer au 
méme plan, ceux de Ricard et 


PORTRAIT DE M™ DE ROUGEMONT % AE 
Sin Tir de Stevens : Ricard, portraitiste 


(Appartient à Mme la baronne Savalette de Lange.) profond doublé d’un poète et 
d'un psychologue, auquel on 

saura sans doute un jour gré d’avoir fourni, pour la compréhension de 
son âge, bien que la couleur en ait un peu trop noirci, cette émouvante 
galerie de physionomies féminines, si touchantes, si pathétiques, si 
humaines, où l'âme la plus mystérieuse est exprimée, dans la mélancolie 
ou l’ardeur du regard, et le sourire de la bouche, ou le pli des chagrins 
mortels, dont l’admirable image de M™ Ernest Feydeau® fournit un modèle 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1918, p. 138. 
210 1913; 4. 11, p. 11: 


LA LETTRE DE FAIRE PART 


PAR ALFRED STEVENS 


(Appartient à M. Sarens.) 
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si beau; Stevens enfin, dont quatre toiles bien choisies (Farniente, la 
Femme accoudée, la Matinée à la campagne, et ce chef-d'œuvre, la Lettre 
de faire part), révèleront à beaucoup sans doute, qui ne connaissent pas le 
Musée de Bruxelles, le goût délicieux et la grâce élégante, non moins que 
les prestigieux dons de peintre. Celui-là encore est le très dévot et courtois 
serviteur de la femme, plus superficiel que Ricard assurément, moins volon- 
tairement capable de se pencher sur les abimes d’un regard, mais si totale- 


REVUE PASSEE A BAGATELLE, PAR JOHN LEWIS-BROWN 


(Appartient à M. le baron de Heeckeren d’Anthès.) 


ment épris de féminité, si savant dans l’art de draper une robe, d’en inscrire 
l'arabesque entière dans la dimension de sa toile, d'en HAN la couleur 
et le pli, de traduire enfin le complet appareil dont aime à s accompagner la 
beauté, avec une si minutieuse complaisance charmée, qu'il atteint tout de 
suite au style. Peut-être n'est-ce pas un grand peintre ; mais le technicien et 
en lui de premier ordre, et l'artiste, surtout, incomparable, par ie gout, 
l'intelligence de l’arrangement et du choix: c’est le plus parfait de | one 
et qui a ce mérite d'en avoir très profondément senti la gracieuse BARRE le 
charme élégant et facile; peut-être le triomphateur de cette exposition, où il 
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apparait si représentatif et d’autant plus exquis qu’on avait eu le tort sans 
doute de ne pas en attendre tant. 

D'autres peintres encore en sortiront grandis, fit-ce à l'emploi non 
méprisable de petits maitres, et certains même en sortiront, tout court, de 
l'oubli, qu'on n'avait jamais rencontrés, dont le nom n'était pas connu, et 
dont la réputation va naître au pavillon de Marsan. D’aucuns présentent un 
talent irrégulier, comme cet aimable Tassaert, tantôt charmant et vrai 
peintre dans la Sieste en été, tantôt vigneltiste mélodramatique et glacé 
comme un sonnet de Soulary dans L’A bandonnée ; comme l’agréable Baron, 
spirituel ordonnateur de fêtes galantes bourgeoises, et transcripteur fidèle 


LA VICTORIA, DESSIN PAR CONSTANTIN GUYS 


(Appartient à M. le baron Gourgaud.) 


des scènes de jardin du xvin® au goût de 1860. Le nom de Bazille est déjà 
suffisamment sorti de l'ombre‘ pour faire regretter la mort (prématurée, 
comme celle d'Henri Regnault, mais celui-ci du moins avait assez fait pour 
sa gloire) de ce peintre en qui Manet eût sûrement trouvé un successeur et 
les meilleurs impressionnistes un émule. Si son Atelier du peintre ne présente 
qu'un intérêt plus documentaire que pictural, son Monet blessé est, par 
contre, un morceau d'excellente et savoureuse peinture. Mais beaucoup 
sans doute ignoraient Hue, dont on admire ici une Femme à sa toilette, et 
Plassan, dont un tableautin à peine plus grand qu'une carte à jouer, Femme 


fe Gazelle des Beaux-Arts, 1910, t. I, p. 382 (exposition rétrospective de ses œuvres 
au Salon d’Automne de 1910). 
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nue sur un divan, a ce mérite d'attirer, en dépit de son exiguité, le visi- 
teur, comme le faisait l'adorable Femme couchée d'Ingres exposée l'an 
dernier rue de La Ville- -l'Évêque, à laquelle il fait irrésistiblement songer, 
et de révéler une des plus jolies réussites qui puisse honorer le nom d'un 
artiste oublié et désigner son œuvre à la curiosité des érudits. Chavet, avec 
ses petits portraits de M. et M" de Rougemont, d'une touche si moelleuse et 
d'une si spirituelle verve, est encore un des bons exemples de ce qu’une 
pareille exposition peut fournir d’agréables révélations et permettre de 
savoureuscs découvertes. Il ne faudrait pas toutefois que l’exclusif point 


FÊTE A L'HÔTEL DE VILLE A L'OCCASION DU BAPTÊME DU PRINCE IMPÉRIAL 


AQUARELLE PAR EUGÈNE LAMI 
(Appartient à M. Thibault Cahn.) 


de vue de l’inédit fasse négliger d'autres œuvres, que leur réputation 
n'empêche pas d'être charmantes : celle d'Alfred de Dreux, si joliment 
représentée dans sa diversité, par son Napoléon III à cheval, son Portrait 
de M. de la Rochelte', son Amazone” et sa Jeune femme aux deux lévriers 
sur une terrasse; celle de Lewis-Brown, si datée, et à qui son caractère de 
document n’enlève passes qualités de verve et le joyeux brio de sa couleur ; 
celle d’un Constantin Guys ou d’un Eugène Lami, ces deux observateurs 
si différents d’un même spectacle à la même date, l’un cruel, peuple, et 


1. V. Gazette des Beaux-Arls, 1921,t. Il, p. 249. 
2. bide, ro, ttl. 5357 
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tourmenté de ce modernisme aigu auquel Baudelaire a, le premier, rendu 
justice, l’autre officiel et souriant, quelquefois trop apprété, même, plus 
peintre de cour que de mœurs, mais qui se retrouve aussitôt, dès qu'il 
est laissé à sa liberté; celles enfin de Baudry, de Boudin, de Couture, de 
Tissot (Le Balcon du cercle de la rue Royale), d’Andrieux, d'Ed. de Beau- 
mont, de combien d’autres. 

Si la plupart des grands artistes que nous admirons aujourd'hui sont 
justement ceux-là que le règne de Napoléon IIT a si totalement méconnus, il 
est naturel de constater que le temps s'est chargé de remettre, par contre, à 
leur plus juste place, le plus grand nombre des peintres alors officiellement 
promus aux premiers emplois, et si chaleureusement admirés des contem- 
porains. Après tant de fortune et de gloire, l'abaissement où ils sont tombés 
est d’ailleurs quelquefois injuste. Il y a sans doute bien peu de peinture dans 
les petits tableaux vernissés et si méticuleusement anecdotiques d’un Meis- 
sonier, naguère illustre. On n'en trouve pas davantage chez le célèbre 
peintre officiel Winterhalter : la matière dont ses toiles sont peintes est à 
peu près inexistante, la couleur glacée, l'exécution lisse et plate, et ces 
défauts sont encore aggravés par l'allure compassée des modèles, en raison 
directe de leur élévation, dirait-on. Les trois portraits de l’?mpératrice Eugénie 
souffrent d'une extrême sécheresse. Ceux de la Duchesse de Morny, de la 
Maréchale de Jurjewicz, de la Princesse de Metternich ont plus de vie, et 
l’on pourrait même dire de naïveté si ce mot ne jurait d'être utilisé à l'occa- 
sion de ce peintre. Il faut cependant lui rendre son dû sur un point: il s’est 
habilement tiré de son rôle de peintre officiel, plus chargé, après tout, de 
mettre en lumière la haute dignité de ses modèles que de faire paraître à leur 
occasion les vertus techniques d’un grand peintre. Il sait étoffer les plis d’une 
robe de cour sur la vaste armature des crinolines, allonger comme il faut une 
main aristocratique, faire agréablement tomber de blanches épaules, et lisser 
une chevelure en bandeaux bien plats. N’était qu'au xvi’ siècle les moins bons 
des peintres de cour peignaient mieux, Winterhaller est à leur suite ; si l’art 
nett rien perdu à ce qu il n’eût pas existé, il garde sa valeur documentaire 
etil a sa place, historiquement. Mais il est à croire qu'au jugement des ama- 
teurs, il bénéficiera surtout de la beauté de ses modèles. A côté de lui, 
certains portraits de Cabanel (le Duc de Morny en costume de chasse) ou 
d’Edouard Dubufe (MM de Rougemont), de même que l’esquisse de l'Enfant 
prodigue de ce dernier, attestent de sérieuses qualités matérielles, une volonté 
d'exécution et une conscience arüstique qui pourraient servir de vertus à 
beaucoup de nos contemporains. Le grand tableau, d’ailleurs agréable, de 
Gérôme, L’Innocence, et la Répétition du « Joueur de flûte » dans la maison 
pompéienne du prince Napoléon par Boulanger (au reste beaucoup plus juste- 
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ment représenté, pour sa réputation, par son charmant petit portrait de 
aS z tas : a ae é 

M"° Gabriel Delessert dans un élégant décor de laque chinois) viennent utile- 

ment rappeler les dangers de l'académisme et quels pernicieux conseils un 


PORTRAIT DE L’IMPÉRATRICE EUGÉNIE 


PAR WINTERHALTER (1802) 


(Appartient à S. A. le duc d’Albe.) 


arliste dénué de génie peut tirer des dernières leçons du grand Ingres quand 
le souci de la liberté ne l'anime pas. Le maître du Bain ture et de M" de 
Senonnes est également représenté au pavillon de Marsan par un dessin et 
une aquarelle (La Naissance des Muses) : de même Delacroix, avec deux 
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esquisses pour la chapelle des Saints Anges de Saint-Sulpice. Si leur œuvre 
considérable appartient davantage à la première moitié du siècle, ils ont ébloui 
le Second Empire des feux de leur gloire couchante, et eux à qui l’art de 
cette époque a tant dû, il était juste qu'ils ne fussent pas oubliés dans cette 
exposition, et qu'on les y fit en personne figurer. Ils sont les deux clefs de 
voûte artistiques du siè- 
cle, il faut toujours comp- 
ter avec eux. 


* 
* * 


Peut-étre nous som- 
mes-nous laissé entrainer 
plus longtemps qu'il 
nett convenu — sans 
d'ailleurs pouvoir nous 
flatter d’être complet — 
sur la partie de cette 
exposition qui est consa- 
crée à la peinture ; quoi- 
que le nombre des objets 
tels qu’accessoires, bibe- 
lots, meubles, robes et 
bijoux y soit considéra- 
ble, il ne nous semble 
pas injuste d’avoir donné 
plus d'importance à 
l’œuvre des peintres (et 
l'on n'a même pas nom- 
mé les œuvres sculptées 


de.Carpeaux, de Clésin- 
PORTRAIT DE Mm GABRIEL DELESSERT ger, de Barye, de Mène, 
PARE GS (5 N . 

(Appartient à M. le me Eee Laborde.) de Ee pe 
Frémiet, siexcellemment 

représentés), car c'est à eux que le Second Empire doit son lustre le plus 
éclatant, le moins discutable. On est moins aisément d’accord sur le goût 
qu il a fait paraître dans l’ornement de sa vie quotidienne. D’aucuns le trou- 
vent ridicule et laid ; d’autres, pour des raisons de sentiment, quelques-uns 
même par habitude, se complaisent à cette résurrection. Nous la trouvons, 
pour notre part, charmante, délicieuse, pittoresque, à la condition toutefois 


de ne lui accorder qu'une valeur anecdotique, un intérêt de souvenir, et l’un 
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de ses organisateurs, M. Paul Alfassa, nous semble avoir très utilement mis 
en garde le visiteur en écrivant, dans l’avertissement de son catalogue, que 
le Musée des Arts décoratifs ne s'est pas proposé de fournir là des modèles à 
l'industrie ni un exemple aux artistes. On peut même tenir pour certain que, 
loin de leur présenter des modèles et un exemple, cette exposition du décor 
de la vie sous le Second Empire 
montre à nos modernes décorateurs 
le type même d'un art qu'il convient 
de ne pas imiter. Et par là cette expo- 
sition est extrêmement instructive. 
A l'exception, en effet, de quelques 
bijoux et menus bibelots usuels, ma- 
tiére où les fantaisies de la mode 
peuvent se donner sans inconvénient 
libre cours, le principe auquel parais- 
sent avoir obéi presque tous les arti- 
sans de cette époque (aussi bien cos- 
tumiers que mobilistes et tapissiers) 
fut un principe lourd d’erreur, parce 
qu’à l'invention et à la recherche d’un 
style original ils ont substitué le pas- 
tiche, plus honteux, plus néfaste 
même que la copie servile. Il serait 
peut-être excessif de rendre l’impéra- 
trice Eugénie unique responsable du 
mauvais goût de ses contemporains : 
l'erreur datait sans doute d’avant elle, 
et le Versailles de Louis-Philippe en 


avait déjà pu fournir d'assez mélanco- LE PRINCE IMPÉRIAL 
AVEC SON CHIEN NERO 


liques témoignages. Mais il est certain 
ms A STATUETTE EN BRONZE PAR CARPEAUX 
que la souveraine de Saint-Cloud et (1865) 

we + , NG 
des Tuileries non seulement n'a pas (Appartient à M, J. Reubell.) 
essayé de mettre un frein à ce détes- 
table esprit de pastiche, mais encore l’a encouragé et entretenu. L'erreur 
a même pris son nom, el ce n'est pas une rencontre fortuite qui fait 
aujourd'hui désigner le style hybride de l'Empire sous l'appellation de 
« Louis XVI Impératrice ». Le désir légitime de restituer au nouveau 
régime un peu de ce faste charmant qui régnait à l'ancienne cour de 
Versailles et dans les gracieux appartements de Trianon est à la base de ce 
triste compromis auquel le meuble français a dû de subir, depuis le début du 
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Second Empire jusqu’a ces derniéres années, une si déplorable éclipse. Tout 
l'art des travailleurs du bronze et du bois, même encore servi par d’excel- 
lents ouvriers pourvus d’une technique appliquée et savante, a consisté à 
surcharger d’un excès de décoration des meubles délibérément copiés sur 
les modèles du siècle précédent. Jusque dans la manière de se vêtir, la 
préoccupation est évidente de ressusciter aux Tuileries les élégances ver- 
saillaises ; mais quelle débile ressemblance de l'absurde et pesante crinoline 
aux légers paniers du xvi* ! Quel pauvre sentiment de la ligne dans tous ces 
falbalas mieux faits pour cacher l'harmonie délicieuse du corps féminin que 
que pour la servir et la souligner ! La même horreur du dessin net et nu 
conduit rapidement à revêtir d’étofle les canapés, les chaises, les fauteuils : 
c'est le règne poussiéreux de la peluche et du capiton qui commence, et avec 
lui, dans le domaine de l’embellissement de la maison, la substitution du 
tapissier à l'ébéniste. Un goût pur, audacieux, eût pu tirer parti de cette 
mode et, par un habile choix d'étoiles, de nuances, au moins donner à l'œil 
l'agréable compensation des couleurs, pour le dédommager de la ligne 
perdue. Les riches damas qui tapissent, au pavillon de Marsan, les boxes où 
l'on a reconstitué, avec un grand bonheur dans la fidélité, quelques élégants 
salons de l’époque, ne permettent pas de penser qu'elle ait eu un sentiment 
très harmonieux des ensembles; les tons en sont durs, faux, criards, sans 
gaieté ni fraicheur : des jaunes troubles, des rouges acides, des bleus « élec- 
triques », sans combinaisons possibles entre eux. L’impression est d’une 
richesse agressive, de cette somptuosité particulière à laquelle, pour la qua- 
lifier avec exactitude, on ne peut accoler que l’épithète, inutilisable autre- 
ment, de « cossue ». L'or même qui brille au rebord de ces consoles, dont 
ces cuivres sont recouverts, dont ces cadres reluisent insolemment, paraît 
d'une qualité spriciale, un or qui aurait coûté plus cher qu'aucun autre... 
Une autre impression, aussi pénible, qui se dégage des ensembles ainsi 
reconstitués, comme des documents photographiques ou autres qui nous 
sont restés de la disposition intérieure de quelques salons des Tuileries 
voisines de ce pavillon de Marsan où sont revenues échouer tant d’épaves, 
est cette impression dominante d’une réunion disparate et d'un assemblage 
composite. Ce décor de la vie du Second Empire semble s'être constitué par 
hasard, avec des éléments divers, par la force des choses, plus que par la 
volonté arrêtée d’une mode. D'où ce caractère de bric-à-brac inhérent à cet 
ameublement, à cette décoration, où nul esprit d'unité n’est sensible, où 
n'apparaît aucun ferme dessein de gens sachant bien ce qu'ils veulent. C'est 
la le grand grief que l’on peut aujourd'hui nourrir et formuler contre le goût 
de cette époque, au reste agréable et parfois gracicuse en ses mœurs vaines 
et légères. On peut même penser qu'elle n’a aucunement su tirer parti des 
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bons artisans qu'elle avait à sa disposition : et ce n’est pas toujours la faute 
des ouvriers s'ils ne sont pas bien employés. La preuve nous en paraît 
de nos jours fournie par certaines expériences auxquelles se sont amusés des 
amateurs tendrement épris du charme qui tient aux choses du passé, et qui, 
raffinés dans leur choix, ont su, pour leur personnel agrément, recomposer 
après coup avec les éléments de cette époque des ensembles naturellement 
arbitraires, mais charmants et d'une indéniable élégance. Mais leur réussite, 
due à la stricte application du principe moderne de l'unité de style, a néces- 


SALON SECOND EMPIRE 


sairement quelque chose de factice ct qui souligne bien le caractère artificiel 
de ces meubles du Second Empire (méme les plus amusants, ces petits 
meubles d’appui extrémement chantournés, d'une grace un peu rococo, au 
bois noir incrusté de burgau) : ces meubles sont nés bibelots, et c'est comme 
des bibelots qu'ils peuvent aujourd’hui satisfaire à des raffinés. Ce sont des 
objets de vitrine et de collection. L'usage ne sait que faire d'eux. 

Dans ce décor approprié à la splendeur d'une société trop rapidement 
parvenue, l'esprit prend cependant plaisir à ressusciter la vie abolie, à 
évoquer mille charmants fantômes familiers. Notre sévérité à son égard est 
peut-être injuste, comme lant de jugements rétrospectifs : nulle époque n'est 
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véritablement si disgraciée qu'elle ne puisse à la fin parvenir à plaire une 
fois que le temps, en passant dessus, l’a parée de tous ses prestiges. Enfin, 
située dans cette mystérieuse région où se forment les souvenirs, chaque 
époque, en se dépouiilant, s’embellit, se décante et s'épure. Un temps vient 
où n'apparaîtra plus que son mérite et que sa vertu. Ce sont les merveilleux 
effets d’optique du recul. Celui où nous sommes placés pour juger du 
Second Empire n’est pas peut-être encore suffisant. Nous l’eussions proba- 
blement trouvé laid, il y a quinze ans; mais déji nous lui sourions avec 
indulgence. Il gagnera bien davantage à laisser couvrir ses ors encore trop 
rutilants d’un peu plus d'ombre, à palir, à s’atténuer. Les époques sont 
comme les femmes: on ne leur pardonne pas de n'être plus jeunes; mais 
on leur rend tous les hommages une fois qu’elles ont délibérément accepté 
de devenir tout à fait vieilles. 
ÉMILE HENRIOT 


VUE ANCIENNE DE SELESTAT, D'APRÈS UN DESSIN DE BARBIER GRAVÉ PAR WEISS 


(1751) 


CROQUIS D’ALSACE 


= 
SELESTAT 


Etalée au milieu de la plaine d’Alsace, 
«en une ferme place et en terroir trés 
fécond* », Sélestat somnole dans sa 
quiéte torpeur d'insignifiante sous-pré- 
fecture. A la voir ainsi léthargique et 
silencieuse, déroulant autour de ses 
vieux quartiers pittoresques et dédaignés 
le vide d’avenues trop larges et trop 
neuves, on évoque difficilement le passé 
prestigieux de cette dormeuse pétrifiée 
qui fut, au temps jadis, entre les plus 
fières cités alsaciennes, glorieuse, tumul- 
tueuse et passionnée. Pour ressusciter 
ses fastes défunts, il faut, délaissant les 
boulevards récents, pénétrer au cœur de 
la ville, dans le dédale tortueux des 
ruelles pavées, dans l’entassement des 
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anciennes maisons dont les pignons aigus déferlent autour de domes, de 
clochers, de tours, qui surgissent, rigides et massifs, aigus ou bulbeux, de 
cette marée de toits. Là, sous le surplomb des encorbellements, le long de 
murs aveugles bordant de leur failage un liseré de ciel, on perçoit, malgré 
les mutilations et les restaurations, le caractère intime, le charme évanoui de 
la cité qui vit éclore, au xv° siècle, la plus radieuse floraison intellectuelle 
de l’Europe centrale. 

Car Sélestat n'eut pas seulement pour apanage la gloire belliqueuse que 
s'acquirent, dans la conquéte de leur indépendance, dans la farouche défense 
de leurs libertés municipales, la plupart des villes d’Alsace; engagée dans 
toutes les luttes qui forgèrent le monde féodal et préparèrent les temps 
modernes, elle sut néanmoins développer en elle, à l'abri de ses remparts, 
grâce à des circonstances particulièrement favorables, un foyer spirituel 
tellement ardent que la vie littéraire, artistique, philosophique et religieuse 
des pays germaniques en fut illuminée et, souventes fois, fécondée. 

Ce rayonnement d'érudition, qui valut à Sélestat une renommée quasi 
universelle, provint sans doute de l'installation dans la cité, dès le haut Moyen 
âge, de nombreux ordres religieux qui, par leur enseignement, par Vin- 
fluence qu'ils acquirent, répandirent dans la population le goût des belles- 
lettres. La ville ne fut, en effet, pendant près de six siècles, du x1° au xv’, 
qu'un vaste couvent: Bénédictins, Dominicains et Dominicaines, Johannites, 
Franciscains, plus tard Jésuites, sans compter les tiers-ordres et les confré- 
ries pieuses, y fondèrent des établissements dont l'importance est altestée 
non seulement par les écrits du temps, mais par les vestiges subsistants des 
bâtiments conventuels. De ce flux monastique, les Bénédictins constituèrent 
les premières vagues. Une heureuse trame d'événements leur permit d’ins- 
taurer dans la cité un véritable fief. 

Villa regia agrandie sous les Mérovingiens, Sélestat était devenue une des 
résidences favorites de Charlemagne qui, notamment, « y célébra la fête de 
Noël en 776, lorsqu'il allait en Italie porter ses armes contre le roy des Lom- 
bards: celebravit natale Domini in villa Seladistat' ». A la mort du grand 
empereur, ce domaine fut morcelé : la majeure partie en échut, au x1° siècle, 
à la famille de Hohenstaulfen, du chef d'Hildegarde, noble Alsacienne, 
femme de Frédéric de Buren, duc de Souabe. A leur retour de Terre Sainte, 
les fils de cette princesse firent construire sur la propriété de leur mère une 
église inspirée du Saint-Sépulcre et en confièrent la garde à des religieux 
bénédictins de l'abbaye de Conques-en-Rouergue. La charte de donation, 
datée de 1094, dit en effet : « ...ecclesiam in Sleztat, ad instar Domini 
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sepulchri factam et a praefato filio meo Ottone episcopo consecratam S. Fidi 
in Concha cum curti monachorum officinis apta et cum certo proedio sub- 
notato legali stipulatione tradidimus.... ». La faveur des Hohenstauffen 
valut au nouveau monastére une prospérité inouïe et inattendue. Au ‘xn° 
siècle, sous l’administration d’ Eudes, vingt-septième abbé de Conques, les 
religieux sélestatiens étaient assez riches pour faire édifier à la place de l’an- 
cien sancluaire devenu 
insuffisant « ce bijou 
roman qu est l’église 
Sainte-Foy ' ». La con- 
struction en dura trente- 
huit ans, de 1159 à 1190. 
Au-dessus du vaisseau 
trapu, flanqué de colla- 
téraux et de chapelles 
absidales, puissant et 
massif, les moines élevè- 


rent trois clochers aux 
fenêtres géminées gar- 
nies d’archivoltes, deux 
sur la façade, un à la 
croisée de transept. Ce 
dernier, coiffé d’une tiare 
octogonale plaquée de 
cornes d'angle, s’appa- 
rente curieusement aux 
productions de l'école 
limousine. Les deux au- 
tres, que les Bénédictins 
ne terminèrent pas et qui 


reçurent, en attendant 
leur achèvement, une L'ÉGLISE SAINTE-FOY A SÉLESTAT 
pyramidale couverture 

de charpente reproduite dans une gravure de Sébastien Münster (1575), 
furent affublés, sous prétexte de restauration, dans les dernières années de 
l'occupation allemande, du couronnement actuel. A proximité immédiate 
de ce sanctuaire s'étendaient vers le Sud les bâtiments conventuels, anté- 
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rieurs à l'église, semble-t-il, si l’on s’en rapporte à la date (1123) gravée sur 
le puits qui ornait le milieu du cloître. Ces bâtiments, dont il ne subsiste 
qu'une infime partie, transformée au xvin‘ siècle par les Jésuites, occupant 
une superficie considérable, s’harmonisaient. d’après les chroniques du 
temps et les recherches modernes, à la prospérité de la communauté. La 
situation morale et matérielle des Bénédictins, depuis leur arrivée en Alsace, 
n'avait, en effet, cessé de s'améliorer. Les Hohenstauffen s'étaient plu à 
compléter la donation de leur aïeule par l'extension des droits féodaux déjà 
concédés et par l'octroi de nouveaux privilèges. 

Dès cette époque, la prospérité acquise par Sélestat sous l'égide bénédic- 
tine avait attiré sur la bourgade alsacienne l'attention des empereurs. En 
1217, Frédéric IT, ayant racheté au prieur du monastère une partie de ses 
droits, affranchit la cité, qu'il éleva au rang de ville, et l’entoura, pour la 
prémunir contre de probables convoitises, d’un rempart dontles derniers ves- 
tiges disparurent en 1632 et en 1676. Seul restait en dehors de cette enceinte 
le Ladhof, port de batellerie et de pêche situé sur un bras de Ill, que la 
rivière elle-même garanlissait contre une brusque agression. L'activité de ce 
marché fluvial, pour rémunératrice qu'elle fit, ne constituait pas l'unique 
ressource de la ville. L'industrie céramique, grâce à la présence de gisements 
argileux, avait pris de bonne heure à Sélestat un développement considé- 
rable. Une tuilerie y produisait, outre de la terre cuite vulgaire, de la faïence. 
Ce fut un artisan de cette fabrique qui découvrit vers le milieu du xm° 
siècle, en 1245, suppose-t-on *, l’art de vernir la poterie. En quoi consista au 
juste cette trouvaille ? Fut-ce une invention réelle ou la rénovation d'anciens 
procédés tombés dans l'oubli? Le mérite en revient-il exclusivement à l’ou- 
vrier selestatien, ou les moines de Sainte-Foy, que leur origine méridionale 
avait mis à même de connaître les céramiques hispano-moresques, gui- 
dérent-ils ses recherches ? On ne le sait. L'événement, en tout cas, parut 
assez important pour que les Dominicains de Colmar aient consigné 
dans leurs annales la mort de l'inventeur anonyme: « Anno MCCLXX XII 
obit figulus qui primus in Alsatia vitro vasa fictilia vestitabat ». Les reli- 
gieux ne s'étaient pas leurrés sur la valeur du procédé: durant plusieurs 
siècles, notamment au xv’, les poteries de Sélestat, ses vases rouges ou 
jaunes, parfois décorés de figures non émaillées, jouirent d’une indiscutable 
réputation que partagèrent d’ailleurs ses carreaux vernissés destinés à la 
fabrication des poêles de faïence. 

Le développement économique de Sélestat, son élévation au rang de 
ville, provoquérent au début du x: siècle de vastes travaux d’embellisse- 


1. Demmin, Guide de amateur de faiences et porcelaines, t. I, p. 285. 
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ment et dutilité publique, dont le principal fut l'érection d’un nouveau 
sanctuaire destiné à remplacer, comme paroisse, l’ancienne basilique de 
Charlemagne. La mise en chantier de cet édifice semble avoir suivi de fort 
près la construction du rempart. Commencée dans le style roman de transi- 
tion, cette église, com- 
posée d’une nef centrale 
flanquée de collatéraux, 
bornée par deux tran- 
septs, fut, au xiv'siècle, 
quand le gothique de 
l'Ile-de-France fit son 
apparition en Alsace, 
continuée dans le nou- 
veau style. L'architecte 
chargé des travaux — 
messire Humbret, 
maitre d'œuvre de la 
collégiale de Colmar ou 
l’un de ses élèves, -— 
laissa subsister le chœur 
primitif, suréleva la nef 
qu’éclaira une admira- 
ble rose, élargit le tran- 
sept occidental qui fut 
coiffé postérieurement 
d’une tour carrée à 
contreforts d'angle. 
D'éblouissantes verriè- 
res du xv° siècle, dont 
deux subsistent encore 
— celles narrant les 
légendes de sainte Ca- 


therine et de sainte L'ÉGLISE SAINT-GEORGES A SELESTAT 
Agnès — allumèrent 
leurs incendies gemmés aux baies ogivales ; des statues animérent le portail, 
une Résurrection en historia le tympan ; escaladant le clocher, courant le 
long des murs, ceinturant la nef, une dentelle de pierre, des rampes ciselées, 
ennuagèrent le sanctuaire que sa richesse architecturale opposa criment 
à sa rivale, l’église bénédictine, sobre, ascétique et nue. 

Pour mener à bien cette construction qui témoignait de sa foi et de sa 
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prospérité, la population de la ville s’imposa de lourds sacrifices. La fièvre 
religieuse, l'enthousiasme mystique qui présidèrent à l'érection des grandes 
cathédrales gothiques, s’essorérent à Sélestat comme dans toute la chrétienté. 
« Les décimateurs, le magistrat, les nobles, et plus encore le peuple vou- 
lurent concourir à l’entreprise. Les nobles donnaient en mourant leur cheval 
de bataille, les femmes leurs joyaux ou leurs robes de brocart, les artisans, 
leurs armes : les uns, des immeubles, les autres, des rentes perpétuelles ; le 
magistrat lui avait attribué le produit de certaines amendes”. » 

La ferveur religieuse qui faisait édifier au xm’ siècle l'église Saint-Georges 
se manifesta également à Sélestat par un afflux d'ordres monastiques 
qu'attirèrent les largesses de familles nobles. En 1266, des Dominicaines 
élevèrent le couvent dit « de Sylo ». Une année plus tôt, en 1265, s’était 
installée dans la ville une commanderie de Saint-Jean de Jérusalem apparte- 
nant à la troisième classe des chevaliers de cet ordre et composée de prêtres 
d’obédience desservant les églises. La générosité de la famille des Rath- 
samhausen, dont les libéralités avaient permis la fondation de cette maison, 
s'avéra plus grande encore en faveur des Franciscains lorsqu’en 1280 ces 
religieux, appelés à Sélestat par les comtes de Werdt, landgraves d Alsace, 
entreprirent d’édifier leur couvent. De ce monastère, demeuré à peu près 
intact jusqu'en 1881 et rasé à cette date pour épargner des frais trop oné- 
reux d'entretien, il ne subsiste que le chœur de la chapelle, couronné d'un 
svelte clocheton orfévré. Tandis que les Franciscains obtenaient droit de cité 
à Sélestat, la famille des Blotzenheim y introduisait également un nouvel 
ordre, les Dominicains. Des constructions que bâtirent ceux-ci à partir de 
1294 il ne reste aujourd’hui aucun vestige; elles furent, en effet, au début 
du x1x° siècle, après la Révolution qui les désaffecta, démolies et remplacées 
par des maisons d'habitation. 

Groupées aux abords de l’ancien prieuré bénédictin, les nouvelles com- 
munautés érigèrent autour du massif clocher paroissial une floraison de 
flèches, d’aiguilles, de campaniles dont les carillons quotidiens faisaient 
écho aux carillons de Hohenbourg, de Niedermiinster, de Truttenhausen, 
d'Ebersmünster, de Colmar, des innombrables couvents qui avaient couvert 
la terre d'Alsace d’une « blanche robe d’églises ». Grâce à elles, — curieuse 
vision, — sur les anciennes gravures Sélestat apparaît avec ses remparts, 
ses tours et ses clochers. comme une nef de haut bord aux mats désentoilés, 

Mais une pareille agglomération d'ordres religieux, jointe à l’accroisse- 
ment constant de la population, débordait largement les fortifications dont 
Frédéric II avait cuirassé la cité. Dès l’année 1280, une seconde enceinte, 


1. Alexandre Dorlan, ouv. cité. 


SELESTAT ri 


plus puissante, engloba les constructions récentes. Cette nouvelle armure 
savéra vite indispensable. Sélestat, promue au rang de ville impériale -— 
grace au rachat par Rodolphe de Habsbourg des derniers droits de péage 
détenus par le prieur de Sainte-Foy —, membre de la Décapole, alliée à Bri- 
sach et à Minster, participant avec une ambitieuse fougue aux luttes qui 
ensanglantaient |’Alsace, aux guerres de linterrégne, du sacerdoce et de 
l'Empire, était toujours à la merci d’un siège ; effectivement, elle en subit 
trois, en 1331, 1338 et 1396. Malgré la victorieuse résistance qu'avaient 
opposée aux assauts ennemis les murailles de la ville, le Magistrat jugea 
prudent, en 1397, quand apparurent aux environs de Colmar les Grandes 
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Compagnies, d'améliorer les remparts existants. A cet effet, il procéda à une 
refonte générale du système de défense : les travaux, poursuivis sans inter- 
ruption durant vingt-huit ans, ne furent terminés qu'en 1425. Une double 
enceinte, dont «les murailles sont faictes de briques, ayant des porches 
couverts tout autour, pour y faire de nuict la sentinelle ' », renforcée par 
des ouvrages de flanquement armés de canons et hérissée de tours conféra à 
la ville une telle puissance, que ni les Armagnacs en 1439, ni les Français en 
1444, niles Bourguignons en 1475 n’osérent l'assiéger. Aussi le Magistrat, 
qui s'était, en 1404, par l'achat des libertés municipales, affranchi de la 
tutelle impériale, ne cessa-t-il de veiller avec un soin jaloux à l'entretien de 
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ses remparts. De 1505 a 1559 il les remania encore, agrandit leur péri- 
mètre, érigea des cavaliers, des plates-formes d'artillerie, élargit et appro- 
fondil les fossés, ne recula devant aucune dépense pour assurer à la ville 
les meilleures garanties d’inviolabilité. 

Ce fut à l'abri de cette enceinte protectrice que s’épanouit en toute quié- 
tude, à l’aube de la Renaissance, la floraison spirituelle qui valut à Sélestat 
la gloire dont Érasme, en vers enthousiastes, se fit le docte écho : 


Ta caractéristique, petite cité unique, c’est d’abriter 
Tant d'hommes éminents par leur vertu et leur génie. 
Tu répands sur le monde autant de rayons, autant de lumière 
Qu'il en émane péniblement de l’ensemble des autres villes. 
Des princes du savoir tu en as tellement que le cheval destructeur [de Troie] 
Contenait à peine autant de princes de la guerre’. 


Les moines bénédictins, dès leur installation à Sélestat, avaient fondé une 
école qui vulgarisa la langue latine et insuffla à la jeunesse le goût de l’éru- 
dition. Au cours du xin siècle, leurs efforts furent secondés par les autres 
ordres religieux, qui partagèrent avec eux le monopole de l’enseignement 
jusqu'au jour où le clergé de la ville, piqué d’émulation, ouvrit, vers 1380, 
une école paroissiale. Cette école, sous l'impulsion d'un élève de Thomas 
a Kempis, Dringenberg, puis des recteurs qui lui succédèrent, Hoffmann, 
Gebwiller, Sapidus, joua, à partir de 1450, un rôle capital dans l’histoire 
de la renaissance littéraire en Allemagne. Des humanistes, des philosophes, 
des poètes, des jurisconsultes s’y formèrent: Wimpheling, Murrho, les 
frères Spiegel, le théologien Martin Bucer qui devint l'apôtre de la Réforme 
en Angleterre, Beatus Rhenanus surtout, «l’un des plus heureux génies 
de la Renaissance des lettres? », d’autres encore, infiniment nombreux, qui 
parlicipérent non rue À à la vie intellectuelle de leur temps, mais 
influèrent puissamment sur sa vie politique. Durant un siècle, Sélestat fut 
une véritable pépinière de savants, de lettrés, d’érudits dont le rayonne- 
ment intellectuel auréola de gloire la petite cité alsacienne. Son école acquit 
une telle renommée, que sous le rectorat de Sapidus, elle compta, si l’on 
en croit les amusants mémoires du Suisse Thomas Platter’, neuf cents élèves 
venus de tous les pays d'Europe. La plupart de ces jeunes gens logeaient 
chez l'habitant et «c'était », dit Gebwiller avec un naïf optimisme, « un grand 
avantage pour la classe moyenne » qui y trouvait bien aussi quelques mé- 


. Erasme, Encomium Selestadii (Œuvres d’Erasme, édit. de Bâle, 1940, p. 1030). 
A Dole Notices historiques sur l'Alsace; Colmar, 1843. 
3, Thomas Platter, publié par Horst Kohl Cantina Quellenbiicher ; Leipzig, s. d.). 
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comptes. Car certains de ces pensionnaires ne semblent pas avoir été pétris 
de scrupules : les archives municipales relatent nombre d’exemples d’une 
désinvolture qui les incitait à confondre trop souvent leur bien et celui 
d’autrui. 

La majorité d’entre eux se contentait toutefois, malgré les sages prescrip- 
tions du Magistrat, de se 
livrer, en dehors de 
l’école, à des facéties plus 
ou moins innocentes dont 
les bourgeois ou les bâti- 
ments publics faisaient les 
frais. L’un d’eux, un Lor- 
rain, qui n'y serait point 
parvenu autrement, assura 
la survivance de son nom 
en le gravant, en beaux ca- 
ractères du xvi° siècle, sur 
le portail de l’église Saint- 
Georges : 


Aicfaus 


Mandap 
1579 


Au moment où ce jeune 
calligraphe manifestait 
ainsi son talent, l’école de 
Sélestat était déjà en pleine 
décadence. Les troubles de 
la Réforme, les disputes 
théologiques, l'exode des 


LA CHAIRE DE L'ÉGLISE SAINT-GEORGES 
protestants avaient ruiné A SÉLESTAT 


son antique réputation. 
Elle subsista toutefois, de moins en moins fréquentée, jusqu’à la Révolution, 
qui la ferma. 

L’activité intellectuelle qui s’était manifestée à Sélestat aux approches de 
la Renaissance contribua d’autant plus à vulgariser l'imprimerie en Alsace, 
que la ville s’enorgueillissait de compter parmi ses enfants un des maitres du 
nouvel art. 

Jean Mentelin, originaire des environs de Sélestat et imprimeur à Stras- 
bourg, est, en effet, considéré par nombre d’érudits comme l'inventeur de la 
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typographie. Il se servit, dit-on, dés 1448, pour composer un opuscule, 
De miseria humane conditionis, d'une presse et de caractères mobiles, 
tandis que Gutenberg, en 1450, employait encore pour son Catholicon des 
planches xylographiques. Quoi qu'il en soit de cette assertion, les contem- 
porains de Mentelin avaient une si haute idée de son mérite, qu'à sa mort, en 
1478, le gros bourdon de Notre-Dame de Strasbourg sonna comme pour un 
deuil national. Il fut inhumé dans la cathédrale et son épitaphe, rédigée en 
vieil allemand, lui attribue sans ambages la paternité d’un procédé tel 
que « maintenant un homme peut écrire autant en un jour que jadis dans 
toute une année ». 

Le rôle de Sélestat dans la Renaissance artistique du xvi° siècle fut moins 
brillant que sa participation au mouvement littéraire. A part les architectes 
qui succédèrent, de 1380 à 1488, au premier maître d'œuvre de Saint- 
Georges, les seuls artistes dont puisse s’enorgueillir la ville furent le peintre 
verrier Tiffenthal, auteur des vitraux de l'église paroissiale, et les sculpteurs 
Conrad de Sintzheim et Jean Heger, qui exécutèrent le jubé, aujourd'hui 
détruit, du sanctuaire. 

Le xvi’ siècle, après avoir marqué l'apogée glorieuse de Sélestat, inaugura 
son déclin. La Réforme, qui bouleversa l'Allemagne et particulièrement 
l'Alsace, déchaina dans l’intellectuelle cité un bouillonnement de passions, 
une tempête spirituelle qui, divisant la population, se termina, après une 
lutte âpre et farouche curieusement panachée d’érudition et de violence, par 
la victoire du Magistrat, fidèle à Rome, soutenu par les ordres religieux, sur 
l'école acquise à Luther. Entre Strasbourg et Colmar converties au protes- 
tantisme, Sélestat demeura catholique ; mais les querelles intestines, le 
bannissement des vaincus avaient consommé la déchéance de la cité que, 
suprème catastrophe, en 1527, la peste ravagea. 

Cette ultime calamité, succédant aux bouleversements de la Réforme, 
plongea Sélestat, dont la vitalité était épuisée par les deuils et la maladie, 
dans une prostration profonde. Des troubles sociaux durement réprimés par 
le Magistrat, une épidémie de sorcellerie que ne purent enrayer d'innom- 
brables supplices, un relachement sans cesse croissant des énergies bour- 
geoises, l'abandon de l’Empire, muèrent l’ancienne ville libre en proie mûre 
pour la conquête étrangère. La guerre de Trente ans paracheva sa ruine. A 
l'issue d’un siège de huit mois, en 1632, les Suédois la forcèrent à capituler 
et, après une brève occupation, la cédèrent à leurs alliés français. Louis XIV, 
doutant du loyalisme des habitants, ordonna, en 1673, de la démanteler; 
mais deux ans plus tard, sur les instances de Condé qui en voulait faire une 
place d'avant-garde, un maillon de la chaîne fortifiée qui encerclait le royaume 
de France, la création de nouveaux remparts fut décidée. Un élève de 
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Vauban, l'ingénieur Tarade, dirigea les travaux. Sélestat fut dotée par ses 
soins d’un enceinte bastionnée renforcée de demi-lunes, percée de portes 
majestueuses, dont l’une, la porte de Strasbourg, subsiste encore. 

Ainsi puissamment réorganisée, Selestat, place frontiére, vit défiler dans 
ses murs les plus beaux régiments du royaume, qui y tinrent successivement 
garnison. Grace à ces troupes, l'aspect de la ville, au début du xvin: siècle, 
ne manquait pas d’une savou- 
reuse originalité : uniformes, 
frocs et soutanes y pullulaient, 
se coudoyaient dans les rues 
étroites et pavées bordées de 
couvents et de casernes. Suivis 
des Capucins qui s’installérent 
dans la ville en 1647, les 
Jésuites avaient succédé, dés 
1616, dans les bâtiments du 
monastére de Sainte-Foy, aux 
Bénédictins qui s'étaient vus 
contraints, à la fin du xv° siè- 
cle, d'abandonner leur prieuré, 
attribué par le pape à la mense 
épiscopale de Strasbourg. L’in- 
fluence du nouvel ordre fut 
immense : la crise de mysti- 
cisme maladif qui suit toutes 
les périodes de troubles et qui 
sévissait avec intensité à Séles- 
tat lors de l’arrivée des Jésuites 
leur avait permis de s’assurer 


sur la bourgeoisie et le peuple 
une autorité qu'affirmèrent 


PORTE DE L'HOTEL D’EBERMUNSTER 


leur souple génic, leur habileté, re 
leur onction persuasive. Pro- 

voqué, attisé et entretenu par eux, un accès de ferveur, qui se cristallisa en 
religiosité, leur livra la ville qu’en dépit de résistances éparses ils modelérent 
— au propre et au figuré — à leur guise. Insinuants et ambitieux, ils mani- 
festèrent leur volonté de prééminence dans toutes les branches de l’activité 
humaine, créant un collège destiné, dans leur pensée, à remplacer l’école 
déchue, contrecarrant les autres ordres, multipliant les cérémonies du culte, 
accaparant terrains et propriétés, défigurant les édifices religieux. Ils avaient 
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une telle confiance dans le succès, qu'ils ne surent pas se limiter: entre eux 
et la population des malentendus naquirent, si bien que, lors de la dispersion 
de l’ordre sous le ministère Choiseul, Magistrat, bourgeoisie et peuple 
applaudirent avec un égal enthousiasme à leur départ. 

Mais l'influence qu'ils s'étaient acquise dans le domaine artistique demeura. 
La fièvre de construction qui est une de leurs caractéristiques les plus 
frappantes avait contaminé la bourgeoisie, dont nombre d'hôtels furent 
modifiés ou entièrement rebâtis dans le courant du xvm siècle. « On peut 
dire que le quart au moins des demeures particulières fut renouvelé durant 
cette période’. » Cette frénésie architecturale qui multiplia dans la ville les 
facades Louis XV et Louis XVI, les encadrements de portes et de fenêtres à 
coquilles, leschapiteaux antiques, ne prit fin qu'à la Révolution, dontlesdiverses 
phases se déroulèrent à Sélestat dans un calme relatif, au milieu de l’indif- 
férence, voire même de l'hostilité quasi générale. La population manifesta, 
en effet, peu d’engouement pour les idées nouvelles. Pendant la Terreur, 
deux tétes seulement tombérent; encore cette double exécution fut-elle le 
sinistre épilogue d'une visite de Saint-Just et de Lebas, désireux de « républi- 
caniser » une ville suspecte de tiédeur révolutionnaire. Malgré cette appa- 
rente tranquillité, Sélestat éprouva, durant cette période, des vicissitudes qui 
modifièrent profondément sa physionomie. Nobles et bourgeois émigrèrent ; 
chassés par la proscription, les ordres religieux se dispersérent. Les églises 
et les couvents, décrélés propriété nationale, furent transformés en magasins, 
en poudrières, en hôpitaux. Le mobilier des monastères, en grande partie 
dilapidé et détruit, disparut. Quand l'Empire rétablit l’ordre en Alsace, la 
ville, appauvrie et dépeuplée, n'était plus qu'une bourgade somnolente et 
lasse. Le siège de 1814, qu'aggrava le typhus, et celui de 1815 lui donnèrent 
le coup de grâce; enfin, suprême sanction d’une déchéance définitive, sa 
couronne de remparts, qui l’auréolait d'un nimbe glorieux, fut rasée, en 1874, 
par ordre de l'autorité allemande. Il n’en reste aujourd'hui, dominant la 
plaine, que d’inoffensifs pans de murs aménagés en terrasse. 

Débarrassé de son corselet de pierre, Sélestat s’est élargie. Des maisons 
modernes, des promenades, des places, toute une ceinture de boule- 
vards neufs, déshonorée par un château d’eau germano-gothique qui serait 
cocasse sil n'était attristant, enserrent les vieux quartiers, le centre de 
la ville, le « cœur de la gemme ». Lui-même a souffert. De l’ensemble 
unique que formaient au xvi" siècle les bâtiments conventuels, les cloîtres, 
les chapelles, seuls subsistent des fragments épars, des ilots morcelés 
qu'un motif utilitaire a sauvés de la destruction. Le monastère de Sylo, 


1. Alexandre Dorlan, ouv. cité. 
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modernisé, sert d'hôpital civil, et les élèves du collége municipal s'ébattent 
dans l'antique prieuré de Sainte-Foy remanié par les Jésuites. Du couvent 
franciscain, le chœur de la chapelle, mué en temple protestant, a survécu ; 
mais toute trace des constructions élevées par les Dominicains, les Capucins, 
les Johannites, a disparu. Meurtrie par les Jésuites qui en brisèrent les 
anciennes verriéres pour donner de la clarté à l'édifice après en avoir mutilé 
les galeries latérales, l’église Sainte-Foy, malgré l'extraordinaire couronne- 
ment de ses tours, ne demeure pas moins, grâce à sa sobre et massive 
structure, à l'impression d'ascétique sérénité qu'elle dégage, un très bel 
exemplaire du style roman. Sanctuaire monastique, elle subit, en dépit des 


INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE SAINTE-FOY A SELESTAT 


outrages que lui infligèrent les Jésuites, moins d’avatars que sa voisine, 
l'église paroissiale. Dotée au début du xv° siècle d'un chœur surélevé qui 
n'est qu'une immense verrière, décorée d’un jubé qui fut, si l’on en croit 
les descriptions du temps, une somptueuse guipure de pierre, ornée de 
fresques à la détrempe et illuminée de vitraux multicolores, celle-ci dut, à 
son achèvement, réaliser l'idéal gothique. Malheureusement, jaloux des 
fantaisies architecturales de leurs voisins de Sainte-Foy, les membres du 
clergé paroissial et les marguilliers, ces « pieux iconoclastes » comme ils 
s'intitulaient eux-mêmes, n’hésitèrent pas à entrer, au cours du xvui’ siècle, 
dans la voie des innovations. Ayant construit en 1768 une sacristie du plus 
pur Louis XV, dont le comble brisé masque une des verrières de la nef et 
jure effroyablement dans l’ensemble ogival, ayant vendu à la ferraille les 
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magnifiques grilles en fer forgé qui formaient avant-portes et cédé a vil prix 
vases sacrés, reliquaires précieux et statues médiévales « sous prétexte que 
tous ces ornements étaient antiques’ », ils imaginérent de crépir l'église 
«en gris perle et en petit citron » comme un boudoir, la décorérent d’autels 
tellement effarants que les Jésuites eux-mêmes en marquérent quelque 
étonnement?. Autels et badigeonnage — la Révolution en soit louée! — 
— n'existent plus; mais leur 
disparition ne compense 
pas l'irrémédiable perte 


des décors antérieurs. Il 
ne subsiste de ceux-ci, 
que la chaire un beau 
morceau de sculpture re- 
naissant : c’est, fort ou- 
vragée, une tribune à six 
pans séparés par de sveltes 
colonnettes, allégée de 
niches abritant des figu- 
rines de la Vierge et des 


Évangélistes, el que sup- 
porte, roidi dans un prodi- 
gieux effort, un muscu- 
leux Samson. Un Christ 
enseignant surmonte 
l'abat-voix que nimbent 
des statuettes assises. Cette 
œuvre jouissait d’une telle 
vogue que les Jésuites s’en 
inspirèrent lorsqu'ils vou- 


lurent, en 1733, faire éle- 


ver une nouvelle chaire à 


LA NUWETHOR À SÉLESTAT l'église Sainte-Foy. Sou- 

tenue par des animaux 

ailés symbolisant les quatre Évangélistes, flanquée de figures allégoriques et 

de statues des Pères de l'Église, elle s’historie de bas-reliefs relatant les 
épisodes de la prédication de saint François-Xavier aux Indes. 

La manie de restauration qui défigura aux xvu* et xvi’ siècles, à Sélestat, 


1. Tableau de la municipalité en 1789 (end per 
2 he PEER6os: Dialogues sur l’histoire de Selestat, 1790, XXI, p. 109. 
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les monuments médiévaux n’épargna pas le seul vestige resté debout de 
Venceinte fortifiée construite au xim° siècle. Une ancienne poterne, la 
Nuwethor, ayant, au cours du siège de 1632, souffert des grenades suédoises, 
le Magistrat décida, une vingtaine d'années plus tard, de la faire consolider. 
Malheureusement, au lieu de se borner à la rétablir dans sa forme primitive, 
dans sa robuste élégance, avec ses échauguettes suspendues, ses créneaux et 
ses balcons à jour, il en confia la réparation à deux Milanais, Malter et 
Merlin, qui la coifférent d’un dôme bulbeux analogue à celui dont ils avaient 
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affublé, trois ans auparavant, le clocher de l'église Saint-Georges; si bien 
que ce donjon médiéval offre aujourd'hui l'aspect bizarre d’un minaret 
christianisé, sur sa face Sud, par la restauration plus audacieuse qu habile 
d'une Crucifixion peinte à la fresque. 

De silhouette également étrange, l'arsenal Sainte-Barbe, grande carcasse 
au toit immense percé d'une triple rangée de lucarnes, projette vers le ciel ses 
gigantesques pignons crénelés ; ancienne Douane édifiée en 1470, puis dépôt 
de munitions, il s’adorne d’un bel escalier à double révolution, de fenêtres 
à croisillons et de balcons sculptés. 

Mais le véritable charme de Sélestat, du vieux Sélestat, réside moins dans 
ces bâtiments mutilés, que dans les anciennes demeures privées dont les pitto- 
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resques fagades, éparses au long des rues, conservent à la ville son caractère 
intime de jadis. Maisons renaissantes aux portails fleuris, décorées d’oriels 
et de logettes, pimpants hôtels du xvi’ siècle, humbles masures à poutrages 
apparents, hourdées de maçonnerie, aux toits aigus débordant les étages en 
encorbellement, elles se blottissent, attirantes et énigmatiques, dans les rues 
du Babil (où se trouve la jolie demeure xvi’ siècle que nous reproduisons, 
appartenant à M. Lazare Weiller), des Chevaliers, de l'Oie, des Clefs, sur les 
places du Marché-aux-Grains, du Marché-aux-Choux, dans d’antiques venel- 
les et sur de vénérables places dont les noms évocateurs n’ont pas encore été 
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remplacés par des appellations plus modernes, adulatrices de politiciens ou 
de gloires locales; elles recélent, ces demeures ancestrales, un peu de l’âme 
évanouie du Sélestat d’autrefois; mais que la frénésie de restauration qui a 
déja banalisé certaines d’entre elles les épargne, que les indispensables répa- 
rations respectent leur cachet et leur grace désuéte sans rien corriger en elles; 
sans quoi le charme de Sélestat, déjà amoindri, s’évaporera complètement. 

Il n'est besoin, pour s’en convaincre, que d’aller à la Bibliothèque de 
la ville. On y voit, en effet, deux bustes d’une persuasive éloquence. 
Lors de fouilles exécutées en 1892 à l’église Sainte-Foy, on découvrit 
sous l’ancienne crypte, dans un tombeau brisé, parmi d'autres décombres, 
des plâtras qui avaient conservé l'empreinte d’un torse humain. Le moulage 
qu'on en obtint ressuscita l’émouvante figure d'une femme dont, sans doute, 
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une inhumation trop rapide, peut-être en temps d’épidémie, avait sauve- 
gardé l’image périssable. Ce moulage que les érudits s'accordent à recon- 
naître pour celui d’Adélaide de Buren, fille d'Hildegarde, fondatrice de 
Sainte-Foy, est extraordinairement impressionnant. D’un réalisme que rien 
natténue, il dresse, évadée du tombeau, l'énigmatique et attrayante figure 
d'une princesse médiévale qui fut belle et mourut jeune. Je ne crois pas qu'il 
existe au monde d’effigie plus pathétique, plus suggestive, instigatrice de plus 
de réve et de mélancolie. Or il advint que ce buste, en sa vérité fruste, ne 
satisfit point certains esprits férus de précision et de fini. A leur demande, 
un sculpteur en exécula une copie interprétée, rectifiée, une prétendue 
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reconstitution qui, voisinant à la Bibliothèque municipale avec l'original, 
lui sert — à quelque chose malheur est bon — de repoussoir. 

Cet instructif rapprochement symbolise la valeur des restaurations : d’une 
part, une œuvre millénaire, pétrie par le temps et les événements ; de l’autre, 
une contrefaçon plus ou moins habile, forcément inerte et banale, d'indis- 
crets pasticheurs. « Restaurer, c'est toujours détruire », a écrit Bourget. 

Que les Sélestatiens amoureux de leur ville méditent cette pensée et qu'ils 
oublient, maintenant qu’ils en sont débarrassés, les prétentieuses théories 
chères aux néfastes reconstructeurs du Haut-Koenigsburg. 


CLAUDE CHAMPION 
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Georges KezLer-Dorian. — ANTOINE COYSEVOX ! 


rome Coysevox (et non Charles-Antoine, comme s’obstinent à l’appeler les 
étiquettes officielles) fut sans doute, avec Puget, le plus grand sculpteur du 
siècle de Louis XIV. Sa vie coincide à peu près exactement avee celle du 
Roi, dont il était l’ainé de cing ans et auquel il en survécut deux. Formé 


2 


5) par les leçons de Lerambert, la nature et l'antique — on a de lui de remar- 
quables copies de marbres (ou plutôt de plâtres) grecs, par exemple la Vénus 
accroupie du Louvre (no 39)? — il ne mit jamais les pieds en Italie, ce qui le préserva 


relativement de l'influence du Bernin et donna à son talent un caractère purement fran- 
çais: s’il subit, comme tous ses contemporains, le prestige dominateur de Le Brun, il 
garda, dans sa solennité, assez de souplesse pour annoncer, à certains égards, le style 
libre et vivant du xvim® siècle. Une notable partie de sa production immense a péri (par 
exemple la célèbre décoration du palais épiscopal de Saverne, œuvre de jeunesse) ou git 
méconnue dans des collections lointaines. Ce qui subsiste montre un décorateur réfléchi * 
et habile (Vase de Versailles, Chevaux des Tuileries), un sculpteur funéraire et allégo- 
rique quelque peu théâtral, un excellent portraitiste, dont la sincérité va parfois jusqu’à 
la cruauté (Lulli, Condé) et qui, taillant lui-même le marbre, a su donner de la vie même 
aux perruques (Robert de Cotte). 

Rédigé et offert par un mécène érudit et averti, auquel le Louvre doit la découverte d’un 
de ses plus beaux bustes de Coysevox (n° 101), le magnifique ouvrage que nous annon- 
cons vient à point, à l’occasion du second centenaire de la mort du maître lyonnais, pour 
grouper dans un corpus définitif la presque totalité de son œuvre, classé autant que pos- 
sible dans l’ordre chronologique, reproduit en de fidèles héliotypies. Les notices, d’une 
rare précision et d’une ferme critique, mettent sous les yeux du lecteur tous les éléments 
d'information authentique ; elles rectifient plus d’une erreur, même de Jouin et de Lami. 
Une solide préface de M. Paul Vitry, des notes biographiques, complètent ce monument 
élevé à la gloire de l'artiste probe et représentatif, dont la bonne figure revit dans les toiles 
de Rigaud et de Gilles Allou, dans le buste de Lemoyne et surtout dans son propre et superbe 
auto-portrait (n° 67) *. 
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1. Antoine Coysevox : Catalogue raisonné. Introduction par Paul Vitry. Paris, aux dépens de l’au- 
teur, 1920, 2 vol. in-4, xxx-89 et 135 p., av. 162 pl. hors texte. 

2. Et non pas 89, comme il est dit dans l'index. L'inscription grecque est mal copiée (la copie de 
Piganiol de la Force est également fautive) : on lit distinctement (quoique la statue soit niaisement 
collée contre un mur!) PIATAC(sic)HAEIOIC. Coysevox (ou son inspirateur) a identifié à tort la 
Vénus accroupie (œuvre hellénistique de Doedalsas : voir Gazette des Beaux-Arts, 1897, t. I, p. 314) 
avec l’Aphrodite Ourania (« à la tortue ») que Phidias fit pour les Éléens (Overbeck, 755-6). 

3. Notamment par le soin qu'il mettait à harmoniser ses statues avec l’entourage et l'éclairage de 
leur emplacement futur. Par une étrange ironie du sort, beaucoup de ses plus belles créations ont été 
déménagées ! 

4. L'impression de ce beau livre, quoique soignée, n’est pas irréprochable. L’erratum lui-même 
aurait besoin d'un erratum. C’est ainsi que sur la légende de la médai le de Coysevox père, il faut 


lire : ille ego quem genui (et non genti !) et la date MDCLXXXII (et non LXXID). 


Le Gérant: Cu. Perir. 


CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


UNE TETE DE JEUNE HOMME 
DE LA FRISE DU PARTHENON 


AU MUSEE DU LOUVRE 


L devient chaque jour de moins en moins pro- 
bable que les collections publiques hors de 
Gréce s’augmentent de nouveaux fragments 
du Parthénon. 

Le Louvre, pourtant, qui en 1916 déja a 
pu ajouter aux précieuses reliques qu'il pos- 
sédait depuis de longues années l’admirable 
tête due à l’insigne hbéralité de M" de la Cou- 
lonche', a de nouveau la bonne fortune de 
recevoir de la générosité d’un donateur, 


M. Georges Picard, un ami de vieille date du 
musée, dont le goût éclairé est bien connu de tous les fervents de l’art 
grec”, une autre tête de la frise. 

Il s’agit encore d’une tête de jeune homme, mais celle-ci, ainsi que le 
montre l’image ci-jointe, incomplète, réduite qu'elle est à une portion du 
crâne, au front, à l'œil, avec son arcade sourcilière heureusement intacte, 
et à la partie avoisinante de la joue. 

La tête, à vrai dire, n’a pas la possession d'état de celle de M'* de la Cou- 
lonche, offerte à son grand-père, M. Daveluy, premier directeur de l'École 


1. V. Monuments et mémoires (fondation Eugène Piot), t. XXII, 1918-1919, p 1-25 


et pl. 1. 


2. V., entre autres, E. Michon, Torse d’une statuette de satyre assis (Revue des études 
grecques, t. XXII, 1909, p. 140-144). 


vi. — 5C PÉRIODE. 17 
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française d’Athénes et fort apprécié à la cour de Grèce, par le roi lui-même ; 
tout ce que nous en savons est qu'elle avait été vendue à son propriélaire, 
il y a quelque vingtans, comme trouvée sur l’Acropole*. Il m'avait pourtant 
paru, au simple coup d'œil, il y a longtemps déjà, qu'elle offrait tous les 
caractères de la frise du Parthénon et, sur l'avis exprimé par moi, M. Picard, 
dès lors, avait décidé de la réserver au musée. Il a bien voulu, tout récem- 
ment, me faire connaître son intention, si ma conviction restait la même, de 
transformer son legs projeté en donation immédiate. L'examen prolongé 
auquel je me suis livré n’a fait que confirmer mon impression première et 
fortifier ma conviction. 

Impossible, il est vrai, en l'espèce, de fournir des preuves vérilables 
d'appartenance, de faire constater même ces marques représentatives du style 
de Phidias qui n’ont jamais été mieux définies que dans une étude, remon- 
tant à plus d’un quart de siècle, de M. P. Jamot dans la Revue archéologique * 
— structure massive et carrée de la tête, ovale du visage plutôt court, yeux 
écartés, nez formant une ligne droite avec le front, lèvres charnues. 
mâchoires puissantes — ; mais, malgré tout, étant données d'une part la 
provenance de la tête et, de l’autre, sa date, qui est incontestablement le 
milieu du v° siècle av. J.-C., sans doute peut-on arriver à une attribution 
convaincante. 

Il y a, d'abord, avec le marbre lui-même, — dans la mesure où en cette 
malière peuvent se prononcer les archéologues, dont, remarque finement 
M. Lechat, les affirmations les plus précises ne sont pas toujours les plus 
sûres”, — les dimensions, qui conviennent absolument, mais, en outre et 
surtout, une impression d'ensemble, aulant qu'il peut être question ici 
d'ensemble, difficile à détailler. L’ceil, il est vrai, surprendrait plutôt un peu, 
ayant Je globe plus allongé et plus étroit, moins ouvert, avec les paupiéres 
plus grosses, qu’on ne s’y attendrait ; mais, examen fait sur les moulages, 
force est bien de reconnaitre que sur ce point peut-étre les caractéristiques 
généralement indiquées ne tiennent-elles pas suffisamment compte des diffé- 
rences, de la très grande diversité même qu'on relève d'un personnage à 
l’autre. Il y a, enfin, le fait du traitement de la chevelure à peine ébauchée, 
tel qu'il s’expliquerait mal dans la statuaire proprement dite, — en 
entendant par ce terme, selon l'exemple donné par le savant professeur de 


1. Il n'est pas inutile de noter que la provenance de l’Acropole ne doit pas avoir été 
inventée, le vendeur n’attachant pas d'importance spéciale au fragment et ne soupçonnant 
même pas son appartenance possible au Parthénon. 

2. L’Athéna Lemnia de Phidias (Revue archéologique, 1895, t. XXVII, p. 24). 

3. Université de Lyon: Collection de moulages pour l’histoire de l’art antique, 2° cataloque, 
préface, p. x, note 1. 
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Lyon dans son Catalogue des moulages de l'Université, les statues et reliefs 
isolés, — tel que, au contraire, il se justifie pleinement dans une sculpture 
décorative, ct tel qu il est constant dans une frise destinée à être contemplée 
non seulement de loin, mais de bas. 


L'argumentation se fortifie encore, a contrario, par l'absence, à l'époque 


Phot. du Service phot. des Beaux-Arts. 
TETE DE JEUNE HOMME PROVENANT DE LA FRISE DU PARTHÉNON 


(Musée du Louvre.) 


où nous sommes, de monuments comme des stèles funéraires présentant des 
personnages de ces dimensions et de ce relief. 

Il me paraît donc, dans ces conditions, qu'iln ya pas trop de présomp- 
tion à attribuer à la frise même du Parthénon la tête dont M. Picard vient 
d'enrichir nos collections et qui, rapprochée, dans la vitrine la plus voisine, 
du panneau de la procession des Panathénées saisi sous la Révolution avec 
les antiques de M. de Choiseul-Gouffier, le dernier ambassadeur auprès de la 
Porte de l’ancienne monarchie’, de la métope venue en 1817 de la vente 


1. Il pourrait, malgré les démarches restées infructueuses tentées dans les premières 
années du xrx° siècle, subsister quelque vague espoir de retrouver un jour les têtes man- 
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après décès du même M. de Choiseul', de la tête de Lapithe acquise en 
1880”, enfin de la tête de M'"° de la Coulonche, .constituera un notable 


enrichissement pour la salle grecque du Louvre. 
ÉTIENNE MICHON 


quantes à ce panneau, dont Lavallée a écrit à tort que le musée les possédait et se propo- 
sait de les restaurer (Filhol, Galerie du Musée Napoléon, t. IT, 18° livraison, p. 7, note 1), 
mais dont il est exact que l'existence fut signalée à l'administration du Muséum central 
des Arts par Fauvel le 30 nivôse an X et qui, d’après les dires et les papiers de celui-ci, 
avaient été confiées séparément au capitaine du brick Le Hasard qui embarqua le bas-relief 
(Revue archéologique, 1894, t. XXIV, p. 91-92, 1899, t. XXVI, p. 337 ; Monuments Piot, 
t. XXIIT, 1918-1919, p. 13-14). 

1. L.-J.-J. Dubois, Catalogue d’antiquilés égypliennes, grecques, romaines et celliques Jor- 
mant la collection de feu M. le C de Choiseul-Gouffier, p. 37, n° 105. 

2. Héron de Villefosse, Téte du Parthénon appartenant au Musée du Louvre (Monuments 
grecs, t. Il, 1882-1884, n° 11-13). 
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LES RECENTES ACQUISITIONS 
DU DEPARTEMENT DES OBJETS D’ART 


AU MUSEE DU LOUVRE 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


MOYEN AGE ET RENAISSANCE 


PLAT EN MAJOLIQUE, FLORENCE 


XV° SIÈCLE 


(Donation Arconati Visconti, Musée du Louvre.) 


Quand la guerre de 1914 commença à 
dérouler ses redoutables péripéties, le dan- 
ger auquel étaient exposées les collections 
nationales fut certainement le plus lourd de 
nos soucis; des précautions furent immé- 
diatement prises pour mettre à l'abri les 
choses les plus précieuses, et l’on put se 
demander ce qu'il adviendrait du reste. Le 
musée n'était plus qu'un squelette: la vie 
sen était retirée. Or, par un phénomène 
inouï dans l’histoire des musées, jamais on 
ne vit semblable accroissement des collec- 
tions du fait de la générosité privée ; il sem- 
blait que, dans la tension des énergies et 


des volontés, se manifestaient celles des amateurs pour que le patrimoine 
national se reconstituât plus riche encore qu'auparavant et que le Musée du 
Louvre apparût encore plus triomphant du fait de leur libéralité. C’est ainsi 
que se révélérent les donations de M. Félix Doistau, de la marquise Arconati 
Visconti, du baron de Schlichting, de M. A. Chabrière, de M. Paul Garnier, 


de M. Gustave Dreyfus, et qu’aprés la paix persistérent les généreuses et efli- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1922, t. II, p. 1. 
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caces intentions de M. Georges Chalandon, de M. G. Brauer, du comte Lair, 
de M. Engel-Gros, de M. L. André, de M. Aug. Picard, de M. Fenaille et 
de sir J. Duveen; et l’on peut dire que le département des objets d’art 
s'enrichit plus en ces quelques années qu’en plusieurs décades précédentes. 
C'est à passer la revue des belles œuvres d’art que nous devons a cette glo- 
rieuse phalange des amis passionnés de notre musée que seront consacrées 
ces pages, sans oublier quelques objets capitaux que la caisse des Musées 
nationaux fit l'effort d'acquérir. 


M. Félix Doistau avait constitué une très belle collection dont les éléments 
furent dispersés il y a une quinzaine d'années. Il avait déjà, à cette époque, 
fait au Louvre une fort belle donation de quelques objets orientaux : deux 
très beaux bras de croix espagnols en ivoire, un tapis persan, des cuivres 
arabes'. Ayant réservé de sa collection les objets d'art du Moyen âge, il 
décida que les plus importants, ivoires gothiques ct émaux champlevés 
limousins du xi’ siècle, viendraient s'ajouter aux objets de sa première dona- 
tion. Parmi ces derniers se détachent, au premier rang, une splendide croix 


2 


et une plaque de reliure”. La croix porte le Christ en champlevé émaillé sur 
un fonds doré, procédé qui fut abandonné dans les ateliers Himousins dans 
le second quart du xim° siècle pour faire place au procédé des figures réser- 
vées et dorées sur fond émaillé; mais ici le fond est non pas uni, mais 
orné de rinceaux émaillés d’un trés beau dessin qui semblent indiquer la 
transition d'un procédé à l'autre. La plaque de reliure qui porte le Christ en 
Croix entre la Vierge et saint Jean présente le dernier procédé des figures 
réservées, ciselées et dorées sur un fond émaillé, ici coupé par des bandes 
horizontales et semé de rosettes ciselées. 

Ces deux beaux objets d’orfévrerie, qui sont entrés dans les séries de la 
galerie d'Apollon, y avaient été précédés par le précieux reliquaire prove- 
nant de l’église de Jaucourt (Aube)’*, et suivis par la donation récente de 
l’épitaphe du clere Guy de Meyjos, que les héritiers de M. Engel-Gros ont 
offerte l'an dernier au Louvre en mémoire de leur pere*. C'est un objet 
d'une très grande importance, puisque la France n’a conservé de ces plaques 


1. V. notre article précédent. 
2. Les Accroissements des Musées nalionaux français, tome LIT: Le Musée du Louvre en 


1920 (Paris, Demotte, 1921), pl. 45, 46, 47, 48; notices par J.-J. Marquet de Vasselot 
et G. Migeon. 


3. V. Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. II, p: dor. 

4. E. Molinier, Histoire des arts industriels, t. IL: L’Orfévrerie, repr. p. 193; — 
M. Prinet (Bulletin de la Société nalionale des Anliquaires de France, 1921, p. 249); — 
G. Migeon (Revue de l’art ancien et moderne, septembre 1921). 
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tombales en orfèvrerie du xn‘ siècle que celle de Geoffroy Plantagenet au 
Musée du Mans et, du xm° siècle, que celle des enfants de saint Louis a 
l’abbaye de Saint-Denis ; mais, de toutes ces petites épitaphes faites pour des 
personnages plus humbles, celle-ci nous est seule coanue, et il faut grande- 
ment féliciter ceux qui l’ont fait entrer dans les collections nationales. En 
figures de relief rapportées, le clerc est représenté à genoux devant son roi, 
qui, debout, couronné et nim- 
bé (donc saint) et recevant son 
hommage d’un large geste de 
la main droite, doit être saint 
Louis, dont la canonisation 
par le pape Boniface VIII, le 
11 août 1297, avait ému toute 
la chrétienté. Il n’est pas éton- 
nant que le clerc ait tenu à se 
mettre sous ce haut patronage ; 
fondant la chapelle de sa sépul- 
ture, d’où cette plaque dut 
être arrachée à la Révolution, 
il réserva la place de cette belle 
épitaphe en cuivre champ- 
levé qu'un des bons artisans 
de Limoges lui exécuta après 
sa mort, en rappelant la 
date de son décès (1307) dans 
une belle inscription de sept 
lignes en capitales qui occu- 
pent la partie inférieure de la 
plaque. Le nom dut être mal 


lu par Molinier, et l'examen 

de M Prinet semble bien ÉPITAPHE DU CLERC GUY DE MEYJOS 
g. æ : CUIVRE CHAMPLEVE, LIMOGES (1307 

avoir juslement fixé, au leu 

de « Gui de Mevios », ce- 


lui de Meyios ou Meyjos, nom d'une famille connue de Limoges. 


(Donation Engel-Gros, Musée du Louvre.) 


x 
* * 


La collection de M™ la marquise Arconati Visconti, donnée au Musée du 
Louvre en 1914, n'y entra qu'en 1917, après les travaux nécessaires pour 
créer une nouvelle salle à côté de la salle Thiers, sur la rue de Rivoli, qui 
reçut la collection, toutes choses y étant réunies sous les aspects d'un cabinet 
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d’amateur. Un catalogue parut au moment de l’ouverture, auquel avaient col- 


laboré MM. P. Leprieur (peintures), André Michel (sculptures), G. Migeon 


et J.-J. Marquet de Vasselot (objets d'art). 


Les objets d'art y avaient été soumis au choix le plus sévère et sont 
presque tous éminemment représentatifs des arts de la Renaissance française 
et italienne. Parmi les meubles et bois sculptés français, flamands ou italiens 


DRESSOIR EN NOYER, ILE-DE-FRANCE, XVIe SIÈCLE 


(Donation Arconati- Visconti, Musée du Louvre.) 


(un très beau coffre cas- 
sone du xv° siècle), il 
faut distinguer et mettre 
à part le grand bahut en 
bois de sapin sculpté et 
polychromé, avec son 
pari pris de ronde-bosse 
(figures de femmes en 
gaines), spécimen typi- 
que et caractéristique de 
l'art de Hugues Sambin, 
l'architecte et huchier 
de Dijon, — et aussi le 
beau dressoir en noyer 
dont le corps supérieur 
plein, porté, sur partie 
évidée, pardeux pilastres, 
est délicatement sculpté 
d’ornements méplats. Ce 
meuble, d’une si grande 
simplicité, d’une con- 
struction si harmonieuse, 
d'un goût si pur de déco- 
ration, peut-être un des 
plus parfaits meubles 
qu'ait créés la Renais- 
sance française, a pu sor- 


tir d'un atelier lyonnais familier avec les modèles gravés d’Androuet du 
Cerceau. D'autres précieux documents du bois sculpté sont aussi un devant 
de coffre en chéne avec des bustes de guerriers casqués, peut-être d'origine 
auvergnate ; des tables lyonnaises; une porte d’une maison d'Orléans sous 
Henri Il; une autre porte provenant du château de la Bâtie d’Urfé en 


1. Paris, Hachette, 1917, pet. in-8, av. 48 pl. 
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Forez; deux panneaux de noyer 
sculptés d’anges ailés provenant des 
stalles de l’église de Saint-Claude 
(Jura)’; des stalles de chœur en noyer 
provenant de l'église Saint-Étienne 
de Toulouse. 

Mais les ivoires, émaux chample- 
vés, bronzes et fers n'y sont pas de 
moindre importance, et la céramique 
italienne y est représentée par quel- 
ques pièces d'une rareté et d’une 
beauté absolues. Je ne voudrais rete- 
nir 101 que deux plats, également mer- 
veilleux : l’un avec deux personnages 
debout, dessinés simplement en bleu 
sur fond blanc d’un trait si pur, est 
un parfait exemple de l'influence des 
grands maîtres de la peinture sur 


37 


PLAstes EN) PEADEIN GE 


AUX ARMES DES MINERBETTI 


FLORENCE, XVe SIÈCLE 


(Donation Arconati-Visconti, Musée du Louvre.) 


l'art des décorateurs de céramique, tellement est manifeste ici le reflet du 


style de Pollaiuolo ; — l’autre, peut-être d'origine toscane, à très large marli 


décoré de grenades bieu foncé, portant au centre les armoiries des Minerbetti 


de Florence, est, dans sa gamme de bleus, d’une splendeur de couleur tout 


à fait remarquable. 


Ces deux beaux plats, s’ajoutant au Louvre à l'une des plus belles col- 


FATENCE 


PLAT EN 
FLORENCE, XVe SIÈCLE 
(Donation G. Brauer, Musée du Louvre.) 


VOPR LOUD EY, 


lections de céramique ilalienne du 
monde, viennent d'y être rejoints par 
un grand plat extraordinaire, prove- 
nant de la donation que fit l'an der- 
nier M. G. Brauer. C’est un plat 
godronné, à harmonies de bruns, de 
jaunes et de bleus : Vombilic central 
offre un buste de jeune Florentin, de 
profil, coiffé d'une toque, du plus 
grand caractère. Cet ombilic indique 
la destination à supporter une aiguière 
(semblable sans doute à la petite 
aiguière, godronnée aussi, toute VOI- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1915, t. I, 
p. 282 (planche). 
18 
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sine et à forme d'orfèvrerie). Ces pièces de céramique étaient destinées à 
prendre place sur les dressoirs. 


Presque au même moment où la marquise Arconati faisait au Louvre une 
donation si importante, M. Paul Garnier prenait la résolution, en 1916, de 
faire de son côté la sienne, en Joignant aux cinquante-six montres gravées de 
la Renaissance et du xvu siècle qu'il avait réunies avec les connaissances et la 
science d’un technicien horloger, une belle Vierge en ivoire gothique, une 
plaquette d’argent gravé du xrv° siècle égalant par la beauté du dessin les plus 
fameuses miniatures de cette époque, el six plaquettes de bronze très rares 
de la Renaissance italienne. Cette belle collection a été étudiée en un cata- 
logue sur les notes remises au conservateur par M. P. Garnier, à fin de 
publication à ses frais”. 

La statuette de Vierge de l’Annonciation en ivoire était célèbre : ayant figuré 
à l'Exposition rétrospective de l’art français en 1900, elle avait été alors étu- 
diée et publiée par Émile Molinier et M. Frantz Marcou. Debout, vêtue 
d’une longue robe bordée d'un orfroi et fermée d’une agrafe d’orfèvrerie 
simulée, drapée dans un ample manteau dont elle retient les plis de la 
main gauche, légèrement penchée, la tête inclinée, tenant un livre fermé de 
la main gauche, elle fait, de la main droite, un geste de salutation à l’ange 
qui lui apporte le divin message, et qui devait se tourner vers elle dans le 
groupe à reconstituer. Cette reconstitution avait été faite en 1900 grâce au 
prêt d'un bel Ange de la collection de M. Georges Chalandon, si bien 
qu'on s'était habitué à se représenter les deux personnages réunis comme 
ayant fait parlie autrefois d'un même ensemble. Depuis lors on les revit 
à l'Exposition des Primitifs français que Bouchot avait organisée en 1904. 
Et, tout récemment, M. Georges Chalandon, réalisant un projet très ancien, 
et en mémoire de son neveu, remettait au musée l’admirable statuette de 
l’Ange qui venait ainsi rejoindre définitivement, dans la glorieuse vitrine des 
grands ivoires gothiques français, la Vierge, dont il était désormais admis 
qu'il devait être rapproché. A les voir maintenant côte à côte, on ne peut 
pas ne pas éprouver quelque hésitation: la Vierge, avec son visage triste 
et soucieux, apparait bien dans la tradition de ces Vierges pathétiques 
dont celle de la Descente de croix toute voisine, dans la même vitrine, est 
proche parente : c’est l’art dramatique simple, poignant, réaliste, du début 
du xv° siècle; il semble que l’Ange, d’une exécution plus large et plus 
souple encore, d’une attitude si noble, d’un drapé si simple, au visage si 


1. G. Migeon, Collection Paul Garnier ; Paris, Hachette, 1917, in-16, avec 48 pl. 
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ANGE ET VIERGE D’ANNONCIATION 


STATUETTES EN IVOIRE 


FRANCE, ÉCOLE FRANÇAISE, 2° MOITIÉ DU XIIe SIÈCLE 


(Donation Chalandon el legs Garnier, Musée du Louvre.) 
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pur, si dégagé de toute particularité, si impersonnel, en un mot si antique, 
se rapproche plus que la Vierge de ce que nous considérons comme sublime 
dans la statuaire de Reims. Je sais que M. Raymond Keechlin, qui a 
poussé le plus à fond l'étude des ivoires gothiques frangais dans un grand 
ouvrage en préparation’, continue à considérer les deux figures comme 
ayant dû faire partie d’un groupe homogène, qui n’aurait pas été d’esprit 
et d’exécution plus dissemblable que la célébre Annonciation de la cathé- 
drale de Reims. Revenant plus récemment sur cette méme question, en 
étudiant les deux figurines’, M. Marcel Aubert ne semble pas trés éloigné 
d’étre de mon avis et de les croire quelque peu distantes l’une de l’autre, 
l’Ange pouvant être de la fin du xmr° siècle, si la Vierge est du début du xiv’. 

Auprès de ces deux incomparables figures, chefs-d’ceuvre de la petite 
statuaire d’ivoire gothi- 
que au plus beau moment 
de nos ateliers de Paris, 
de Champagne ou de Pi- 
cardie, une plaque de dip- 
tyque en ivoire, récem- 
ment acquise, doit étre 
mise hors de pair parmi 
la remarquable série de 
diptyques du xiv° siècle 
dont peut s’enorgueillir 
le musée. M. Keechlinl’a 
déjà publiée ici même”. COFFRET EN IVOIRE, ART BYZANTIN, IX-Xe SIÈCLE 
Il l’a classée parmi les (Messe del) 


diptyques à décor de roses 

en simples bandes séparant les registres, que jadis Maskell avait crus anglais. 
Le xur° siècle, en ses dernières années, avait vu les maîtres parisiens traiter 
ainsi décorativement les diptyques d'ivoire. Dans la première moitié du 
xiv’ siècle, deux groupes peuvent se reconnaître : l’un avec de pittoresques 
scènes de genre ; l’autre poussant le sentiment dramatique jusqu'au tragique, 
comme dans le grand diptyque du Musée de l'Escorial ou dans l’admirable 
petite plaque de la collection Martin le Roy. Notre plaque en deux registres, 
Annoncialion et Visitation — et Adoration des Mages, est de ce second groupe ; 
la beauté plastique et la noblesse des attitudes y est de tout premier ordre. 


1. Raymond Kæchlin, Les Ivotres gothiques français (sous presse), n° 20, pl. IX. 
2. Marcel Aubert (Revue de l’art ancien el moderne, avril 1922). 
3. Raymond Kechlin, Quelques groupes d’ivoires gothiques (Gazette des Beaux-Arts, 


1918, p. 241). 
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En même temps que cette plaque, le musée acquérait un coffret byzantin 
faisant partie d'une série d'une cinquantaine connus, dont il ne possédait 
aucun spécimen. C'est une boîte reclangulaire sous un couvercle-loit à 
quatre rampants composés de plaques juxtaposées sculptées en bas-relief de 
sujets empruntés pour la plupart à l’art antique. Déjà signalé par M. Ven- 
turi, il fut communiqué à la Société des Antiquaires de France par M. Mar- 
quet de Vasselot, qui a résumé les opinions émises a l'égard de tous ces 
coffrets, considérés aujourd'hui comme byzantins du 1x° ou du x° siècle, 
fabriqués à Constantinople 
sous l'influence des icono- 
clastes abandonnant les sujets 
religieux, et ayant une valeur 
d'art très inégale. M. Hans 
Graeven en a publié un bon 
nombre, ct M. Dalton en a 
savamment parlé". 


* 
*X * 


Les héritiers d'un grand 
amateur lyonnais, M. Cha- 


LS y 


rs, 


brière-Arlès, pour perpétuer sa 
mémoire, remettaient en 1916 
au Louvre un des objets Capi- 


= te 


taux de sa collection, trés intel- 
ligemment conscients qu'ils lui 
apporlaient un objet sans ana- 
logue dans ses collections, si 


pauvres en dinanderies. C'était 
AQUAMANILE EN LAITON un vase (coquemar ou aqua- 


ESSIEN CS Sur manile) en forme d'oiseau 


CESR fantastique, permeltant au 
liquide, introduit par un orifice de l’anse, de sortir par le bec de l'oiseau : car 
c'est bien un volatile, posant sur deux pattes et la queue, forme rare dans 
cette série du xis" siècle, où sont plus fréquents les quadrupèdes (lions ou 
griffons). À comparer l’aquamanile du Kunstgewerbe-Museum de Berlin, et 


le bel objet de la collection Martin le Roy (oiseau à torse humain et tête ani- 


1. A. Venturi, Storia dell’ arie italiana, t. I, fig. 372-380; — J.-J. Marquet de Vas- 
selot (Bulletin de la Société nationale des Antiquaires de France, 22 février 1922); — 
H. Graeven, Jahrbuch de Vienne, 1899, p. 5-30 ; — Dalton, Byzantine art; Oxford, 
OT (pa 210 
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male) dont M. Marquet de Vasselot a très judicieusement rapproché le nôtre". 


Il avait également attiré l'attention 
sur deux intéressants objets d'orfèvre- 
rie italienne offerts au musée par MM. 
Léon André et Auguste Picard. Le 
premier est un baiser de paix, jadis 
couvert de sa splendide parure d’é- 
mail translucide, et qui n'a plus 
que le beau dessin gravé sous-jacent 
d'un Christ de douleurs, très certai- 
nement de l'art siennois de la fin du 
xiv" siècle, dans des traditions gothi- 
ques attardées. Le second estun calice, 
également d'art siennois du xiv'siècle, 
avec coupe en cuivre doré, dont le 
pied lobé est décoré de six médaillons 
quadrilobés en argent avec émaux 
translucides sur relief (figures à mi- 
corps du Christ de douleurs et de 
saints), ainsi qu'au nœud de la tige, 
au bas de laquelle une baguc hexa- 
gonale porte une inscription de 
majuscules gothiques : + MATTEUS 
[AMBROJSIL. DEISENT + MIE 
FECIT, signature qui n'est pas d’un 
artiste inconnu, car on le retrouve 
nommé plusieurs fois dans des actes 
conservés aux Archives de Sienne ; 
il vivait encore en 1380. Cet objet, 
en très excellent état de conservation, 
vient s'ajouter à la liste des objets 
d’orfévrerie siennoise qui, bien datés 
par la signature de leurs auteurs, faci- 
litent ainsi la connaissance d’un art 
sur lequel nos orfévres francais ne 


TARGE EN BOIS PEINT ET DORE 


ATTRIBUE A POLLAIUOLO 


(Donation G. Brauer, Musée du Louvre.) 


nous ont malheureusement pas laissé les mémes éléments de certitude’. 


1. Les Accroissements des Musées nalionaux français : Le Musée du Louvre depuis 1914 
(Paris, Demotte, 1920), t. Il, pl. 94, notice par M. J.-J. Marquet de Vasselot. 
2. J.-J. Marquet de Vasselot (Bulletin de la Société nationale des Antiquaires de France, 


29 mars 1922). 
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* 
* * 


Les objets d’art italiens de la Renaissance sont également entrés en assez 
grand nombre dans nos collections durant cette période. M. G. Brauer, en 
se séparant des plus magnifiques objets de sa collection, en particulier des 
deux grandes plaques de bronze d'Andrea Riccio', donnait la targe de bois 
sculptée et peinte, qu’on a assez justement attribuée à Pollaiuolo * (ancienne 
collection Capel-Cure). C’est un grand bouclier de parade, destiné peut-être 
à être suspendu au milieu 
d’une panoplie dans un décor 
de grande salle de fêtes flo- 
rentine, peut-être à être porté 
dans un défilé ou un triomphe. 
Sur la convexité de la targe se 
détache en très fort relief une 
figure de Milon de Crotone 
tendant ses muscles en un fu- 
rieux effort pour se dégager de 
la fente de Varbre. La figure, 
révulsée de douleur, laisse de 
sa bouche exhaler un cri, et 
l’on sent de sa poitrine et de 
son cou se tendre tous les 
muscles. Une telle expression 
violente, une telle fougue 
dans l’exécution, amènent très 


naturellement à prononcer le 
grand nom d'un maitre, Pol- 


SAINT JEROME, BRONZE, PADOUE, XVe SIÈCLE 


RES laiuolo, qui, à une si grande 
(Donation Gustave Dreyfus, Musée du Louvre.) à : . ieee à 
époque, naurait pas Jugé in- 
digne de son génie de collaborer au matériel artistique d’une fête en y créant 
un pur chef-d'œuvre. 

La série des bronzes italiens du xv° et du xvi° siècle s’est elle-même consi- 
dérablement accrue. Quand la famille du grand amateur Gustave Dreyfus 
offrit, en mémoire de lui. l'incomparable buste de marbre de Dietisalvi Neroni 
par Mino de Fiesole’, elle y ajouta, pour marquer durablement le grand goût 


qu'il avait eu pour les bronzes italiens du quattrocento, ce beau groupe de 


V. Gazette des Beaux-Arts, 1922, t. I, PLO, eb 7 


rls 
2. Uf. Miss Cruttwell, Antonio Pollaiuolo ; Londres, 1907, p. 134, et pl. XXVIII. 
3. V. Gazette des Beaux-Arts, 1922, t. I, p. 14. 
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Saint Jérôme avec le lion où l’on voit le saint s'appliquer, assis sur un grand 
siège, à retirer affectueusement de la patte de l'animal l'épine qui s’y était 
enfoncée. Ayant passé jadis par les mains d’Eugéne Piot et d'Alfred Armand, 


TAPISSERIE, ART FRANCAIS, ÉPOQUE LOUIS XII 


(Musée du Louvre.) 


ce bronze a toujours été considéré comme pouvant très Justement être attri- 
bué à Bartolomeo Bellano, un des grands disciples de Donatello’. 

Puis, peu après, le musée acquérait des collections de Pourtalès cette jolie 
statuette de bronze d’une Négresse nue’ debout, qui devait tenir jadis un 


1. W. Bode, Die italienischen Bronzestatuetten, I, pl. XXI; — Les Accroussements des Musées 
nationaux français : Le Musée du Louvre depuis 1914, t. 11, pl. 99, notice par M. Carle Dreyfus. 
2. Le Musée du Louvre depuis 1914, t. I, pl. 99, notice par M. Carle Dreyfus. 
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miroir à la main, et dont nous avons vu tout récemment une épreuve d'égale 
qualité à la vente des collections de la marquise de Ganay. 

En même temps le legs de M. Jean Granet nous enrichissait d'un groupe 
en bronze padouan bien charmant représentant un Salyre lullant contre un 
bouc’, où, pour la première fois, nous voyons les deux figures réunies en 
une scène d’une vivacité tout antique. 

Mais voici que surviennent, très rapprochés, les dons si gracieux de sir 
Joseph Duveen: les deux pelils bronzes d'un Enfant nu charmant, jouant 
du pied avec un instrument qui gît sur le sol (ancienne collection Chabrière- 
Arlès), dont toute la jeunesse d'impression et la grâce semblent avoir 
inspiré l'art du sculpteur italien moderne Gemito — et d’une charmante 
figure nue de Femme assise tressant sa chevelure, d’un si beau modelé et 
d'une si parfaite aisance, qui était une des parures de la vente récente de la 
marquise de Ganay. 

N'oublions pas que M. Gulbenkian offrait, de son côté, au Louvre la belle 
Lionne de bronze marchant, la patte et le fouet levés, d’une superbe patine, et 
qui provient aussi de l’ancienne collection Chabrière-Arlès. 


* 
* * 


Dans cet extraordinaire accroissement des collections du département des 
objets d’art au cours des dernières années, les séries du mobilier et des 
tapisseries du Moyen âge ne furent pas, elles non plus, négligées. 

Très peu de temps avant 1914 étaient acquises de la ville de Salins (Jura) 
les deux tentures des scènes de la vie de saint Anatoile (ses funérailles et le 
miracle du jaillissement des sources taries) qui y étaient les survivantes de 
celte fameuse suite de quatorze pièces que posséda jadis la collégiale. Bernard 
Prost a publié ici même tous les comptes des archives de Salins’ et révélé la 
commande, quien avait été faite à Bruges en 1501, et la livraison en 1506. Ces 
tentures sont intéressantes pour la persistance des traditions gothiques au début 
du xvi‘ siècle et pour l'intérêt technique et topographique qu'elles présentent. 

Puis, en pleine guerre, un hasard heureux nous permettait d'acquérir une 
tapisserie charmante, à personnages sur fond de fleurettes, dont le type man- 
quait au Louvre et n'existe que tout à fait rare dans certaines églises, 
certains musées et collections privées. Sur un fond bleu foncé semé de 
touffes fleuries aux vives couleurs et de pelts animaux, deux personnages, 


1. Les Accroissements des Musées nationaux francais, t. UI, pl. 44, notice par M. Carle 
Dreyfus. 

Sie Lot Prost (Gazelle des Beaux-Arls, 1892, t. I, p. 496 et suiv.); — Le Musée du 
Louvre depuis 1914, t. I, pl. 97-98, notices par M. G. Migeon. 
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vétus de riches vêtements à la mode du temps de Louis XII vers 1500 
jouent, l’homme, debout, de la clarinette, la femme, assise, d'une cithare 
posée devant elle sur une petite table ; plus bas se voient un Jeune homme 


ÉCRAN EN TAPISSERIE DE BEAUVAIS, XVIIIe SIÈCLE 


(Donation Fenaille, Musée du Louvre.) 


et une jeune femme’: tapisserie très analogue aux deux qui proviennent 
du château du Verger, l’une à la cathédrale d'Angers, l’autre au musée des 


1. L. de Farcy, Les Tapisseries de la cathédrale d’Angers ; Lille, in-4, p. 57; — J. Guif- 
frey, Les Tapisseries du XIIe au XVIIe siècle; Paris, Lévy, p. go, fig. 51. — Les Accrois- 
sements des Musées nationaux français, t. III, pl. 49, notice par M. G. Migeon. 


VI. — 5° PÉRIODE. 19 
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Gobelins, et qui sortent toutes peut-étre, comme celles de la collection 
Martin le Roy, d’un atelier tourangeau. 

Enfin, grâce à la libéralité de M. Fenaille, le Louvre pouvait acquérir, au 
début de cette année, à la vente du vicomte de Reiset, une tenture histori- 
quement très intéressanie, représentant divers épisodes de la bataille de 
Jarnac. Elle appartenait à une suite de vingt-sept tentures qu'avait fait 
tisser le duc d'Épernon dans l'atelier installé par lui dans son château de 
Cadillac près Bordeaux et qui retracaient les faits de l'histoire d'Henri HT, 
dont les bordures à panoplies d'armes portent le chiffre avec les armes du 
duc d'Épernon et l’initiale M de sa femme Marguerite de Foix-Candale. On 


COFFRE EN BOIS SCULPTE, FLANDRES, COMMENCEMENT DU XVIe SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


sait également, par les pièces d'archives et le monogramme tissé dans la 
lisière droite, le nom du maitre tisseur de l'atelier duquel elle sortit : Claude 
de Lapierre. 

Et M. Fenaille, dont la générosité est inlassable, donnait également une 
pièce de tapisserie du xvin* siècle qui manquait au splendide mobilier que 
le Louvre devait à la bonté de M"* Boursin, celui des collections Double, 
Gunzbourg et Chauchard, où les fauteuils et canapés portent aux dossiers 
des sujets pastoraux d'après Boucher, et, aux sièges, des animaux d’après 
Jean-Baptiste Oudry, exécutés à la manufacture de Beauvais en 1753. L'écran 
faisait défaut à ce magnifique ensemble, et M. Fenaille s’en sépare. Dans 
un superbe bois de l’époque de la Régence, sculpté de têtes de femmes, de 
feuillages et de coquilles, et d’une dorure ancienne intacte, la tapisserie 
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représente la Musique d’aprés Boucher, qui, dans les exquises figures, s’ins- 


pira de Watteau et donna à la composition un charme adorable dans des 
harmonies de couleurs d’une délicatesse infinie‘. 


* 
* * 


Enfin, pour terminer, on ne saurait passer sous silence l'acquisition d’un 
meuble de la Renaissance, fait des plus rares dans la vie même du départe- 
ment, dont cette série « mobilier », très peu nombreuse, mais renfermant 
quelques meubles magnifiques, fut enrichie presque exclusivement par les 
donations Sauvageot, Davillier, Stein, Arconali. Ce dernier venu est un 
coffre de noyer dans un élat de conservation surprenant, ne paraissant, 
chose rarissime, avoir été l’objet d'aucune restauration. Les trois côtés sont 
divisés en panneaux égaux, très vigoureusement sculptés de branches feuil- 
lagées ou fructifères, ombrageant un animal chimérique décorativement 
déformé ; l’un des panneaux porte des masques grotesques. L'esprit du décor 
est tout à fait flamand, le dessin des branches et des feuilles rappelle l’art 
des artistes qui dessinaient des feuillages pour les tapisseries à verdures d’Au- 
denarde au début du xvi’ siècle, mais dans un caractère encore tout gothique. 
Le travail du bois, dans sa liberté, est d'une sûreté et d’une énergie qui font 
de ce meuble un des plus beaux que je connaisse en ce genre. 


GASTON MIGEON 


Les Accroissements des Musées nalionaux français : Le Musée du Louvre depuis 1914, 
thc IL, pl. 50, nolice par M. Carle Dreyfus ; — Carle Dreyfus, Musée du Louvre : le Mobi- 
lier francais ; Paris, 1921, pl. 9. 
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L'EXPOSITION D’ARCHITECTURE FRANCAISE 
DE STRASBOURG 


}’ANCIEN palais impérial de Strasbourg, devenu 
| palais du Rhin, abrite pour l'été, sous ses 
YA tuiles mécaniques et ses lansquenets d'opéra, 
derrière le chaos de ses ornements Renais- 
! sance et de ses clefs de voûte guerriéres, une 
exposition qui forme avec sa figure préten- 
tieuse le plus singulier contraste. Le com- 
missariat général de la République y a installé 
« l’œuvre des architectes de l'école française 
! du milieu du xvii’ siècle à nos jours ». M. Da- 
nis, directeur des services des Beaux-arts 


d’Alsace-Lorraine, a pensé qu'il importait de 

rappeler aux provinces recouvrées quelle était la tradition de notre architecture. 
Beaucoup d'architectes alsaciens ont été formés aux méthodes allemandes. 
Nous ne nous donnerons pas le ridicule de critiquer en bloc l'architecture 
germanique. Elle existe avec ses caractères particuliers, ce qui est un mérite; 
elle a produit en ces dernières années de fort jolies maisons particulières ; 
elle a le sens de la commodité, du confort, de la clarté ; elle ne répugne pas 
aux nouveautés, mais, contrairement aux habitudes françaises, elle se 
contente trop souvent d’apparences, recourt aux revêtements qui cachent les 
matériaux, dissimule la structure du bâtiment, n'a pas le même souci du 
détail décoratif, le même soin de l'exécution, le même respect de la logique. 
Il est facile à Strasbourg de comparer les deux méthodes : que l'on 
examine les édifices du xv’ siècle, le palais de Rohan, les hétels qui bordent 
le Broghe, et, d’autre part, les maisons modernes élevées rue de la Forét- 
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Noire, rue Goethe, à la Robertsau, au quartier des Quinze, on verra la diffé- 
rence qui sépare non seulement deux siècles, mais deux conceptions. L’habile 
aménagement des rues et des places nouvelles, la note gaie que jettent les 
plantes grimpantes, les jardinets, les revétements colorés, le pittoresque de 
certaines formes, les avancées des toits avec leurs frontons et leurs baies 
s'opposent à l'architecture sobre de forme, de couleur, de décor, que la vieille 
ville doit aux Robert de Cotte ou aux Massol. 

Il ne faut pas souhaiter que les architectes alsaciens répudient les qualités 
empruntées aux voisins, mais il faut espérer qu'il sauront les unir aux 


ELEVATION DES BATIMENTS DE LA PLACE VENDOME 


DESSIN, ECOLE DE JULES HARDOUIN MANSART 


(Musée Carnavalet.) 


qualités françaises traditionnelles : sens de la mesure, expression de la 
structure, sincérité des matériaux, finesse de la décoration. 

Telle est la leçon que M. Danis a voulu leur donner au moment où 
s'ouvre à Strasbourg l'école régionale d'architecture qu'il est appelé à 
diriger. 

Le décret du 23 janvier 1903 organisa ces écoles dont le programme, les 
conditions d'admission et le jury sont ceux de l’école nationale de Paris. 
Déja Lille, Rouen, Rennes et Marseille possédaient de tels établissements. 
Désormais un cinquième fonclionnera à Strasbourg. Les ateliers sont ouverts 


et les essais des élèves sont pleins de promesses. 
L'exposition s'adresse aussi au grand public. La connaissance et l’admi- 
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ration des édifices anciens ne doivent pas étre réservées seulement aux 
architectes et aux archéologues. Les uns et les autres ont une secrète ten- 
dance à chasser de leur temple les profanes qui prétendent en visiter les 
détours et voudraient arrêter sous le portique, en une station initiatoire, 
les curieux trop hardis. Est-ce bien la manière de les attirer à eux? N’est-ce 
pas les décourager que de leur dire : « Vous ne pouvez comprendre, vous 
qui ignorez la statique et la mécanique, la construction et la législation, la 


perspective et la descriptive, la géométrie et la stéréotomie, la bibliographie 


MAQUETTE D’UNE FONTAINE D'ORDRE DORIQUE, PAR J.-F. BLONDEL 
(Collection de M. Sanson.) 


et l'archivistique... »? Sans doute ils ne comprendront pas tout, mais 
l'habitude de contempler les monuments excellents leur inspirera le désir 
de les mieux étudier et éduquera suffisamment leur regard pour le détourner 
des œuvres vulgaires et prétentieuses. 

Les organisateurs de cette exposition ne se font aucune illusion ; ils 
savent bien qu'une partie du grand public s'intéressera aux plans, relevés, 
élévations, comme il s'intéresse aux tableaux : il considérera plus le sujet 
que la maniére dont il est traité; mais quimporte? Si quelques visiteurs 


seulement sont conquis à l’architecture, cetle exposition n'aura pas manqué 
son but. 
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Pour cette double raison : 


montrer aux Jeunes architectes alsaciens la 
tradition française, attirer le P 


ublic cultivé et même le grand publie, il ne 


fallait pas présenter des œuvres trop anciennes. La cause de l'architecture 


ordre Portique a apres lun des Models du Cabinet de 


“ar de son Academte Royale Otrchilecture au Linwre , 


Se ae 


» 5 ae a 
PROJET D’UNE FONTAINE D ORDRE DORIQUE, DESSIN PAR J.-F. BLONDEL 


GRAVE PAR LE CANU 


gothique, de l’opus francigenum est aujourd'hui gagnée. Il convenait pone 
d’exposer les édifices des xvu°, xvin et x1x° siècles pour faire comprendre È 
quel moment était née l’architecture moderne et comment elle avait évolué. 

Les organisateurs de l'exposition ont estimé que vers 1660 l'architecture 


102 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


classique est presque entièrement dégagée des traditions gothiques et que, d’au- 
tre part, les formes de la Renaissance et la décoration, non moins flamande 
qu'italienne, vont céder aun style qui, sous l'influence des doctrines élaborées 
par la nouvelle Académie royale d'architecture. obéira toutautantaux préceptes 
de la raison qu'aux exemples de l'antiquité, recherchera la commodité au- 
tant que la beauté et qui triomphera avec Perrault et Jules-Hardouin 
Mansart. 

Les dernières œuvres de Louis Le Vau sont contemporaines de cette 
transformation. M. Sommier a bien voulu prêter les projets pour le château 
de Vaux-le-Vicomte, précieuses aquarelles de 1656, signées à la fois de Le 
Vau et de Fouquet. Le Vau voulait encore employer la brique, mais à 
l'exécution il ne la jugea plus bonne que pour les communs : n'est-ce pas le 
moment où Sauval écrivait: « La rougeur de la brique, la blancheur de la 
pierre et la noirceur de l’ardoise faisaient une nuance de couleur si agréable 
en ce temps-là [sous Louis XIII] qu'on s’en servait dans tous les grands 
palais et l’on ne s’est avisé que celte variété les rendait semblables à des 
châteaux de cartes que depuis que les maisons bourgeoises ont été bâties de 
cette manière »? Le Vau prévoyait des bas-reliefs sculptés au-dessus des 
baies : il reprendra ce thème à Versailles en 1668. 

L'état du château royal avant cette transformation de Le Vau nous est 
connu par une peinture de Patel qui figure à Strasbourg : l'édifice de 
Philibert Le Roy a été respecté; Le Vau s'est contenté d'ajouter un balcon qui 
entoure les bâtiments, de construire des communs et d'aménager au château 
un accès pittoresque, avec des pavillons pour le corps de garde, des rampes 
semi-circulaires et deux obélisques. Une peinture anonyme nous montre le 
château après 1668, tel que Le Vau l'avait conçu : deux pavillons latéraux 
à toits plats sont ornés de colonnes et réunis par une terrasse sur laquelle 
Jules Hardouin Mansart élèvera la Galerie des Glaces. 

Grâce aux dessins de Chevotet appartenant à la collection Grosseuvre, 
nous imaginons la splendeur disparue de l'escalier des Ambassadeurs. 

Toute une paroi est consacrée au Trianon « de porcelaine ». M. Danis a 
savamment reconstitué ce petit édifice où le roi aimait aller faire collation ; 
il a évoqué sa polychromie bleu et or, la fantaisie de sa décoration. Quel- 
ques carreaux de ce Trianon de porcelaine nous donnent le ton Joyeux des 
panneaux, dont plusieurs ont été transportés à Rambouillet et utilisés par le 
comte de Toulouse. 

Des plans précieux provenant de l’agence de Le Nôtre, sinon de Le Nôtre 
lui-même, et conservés aux archives des Bâtiments civils nous indiquent la 
distribution des pares de Versailles ou de Marly. 

La libéralité d'un amateur alsacien, M. Anthon, permet d'étudier l’archi- 
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tecture militaire en Alsace : des élévations de Vauban pour les portes de 
Neuf-Brisach sont approuvées de Mansart, surintendant des Beaux-Arts, et 
datées de 1693. Les archives de la Guerre ont prêté les plans d’une redoute, 
signés de Vauban lui-même en 1682. Des relevés de Belfort, Marsal, Metz, 
Haguenau nous renseignent sur l’œuvre de Vauban et de son école dans 
l'Est de la France. 


A Jules Hardouin Mansart et à Robert de Cotte, son beau-frère et collabo- 


MAQUETTE DE L'ÉGLISE SAINTE-MADELEINE A PARIS, PAR COUTANT D’IVRY 


(Collection du Service d'architecture du Sénat.) 


rateur, toute une salle est consacrée. Un lavis de la collection Eggimann 
nous rappelle la première grande œuvre de Jules-Hardouin, le chateau de 
Clagny, qu'il avait élevé aux portes de Versailles pour M™ de Montespan. 
Des gravures, une sépia de Heurtier venant de la collection Grosseuvre, 
des peintures de Martin prétées par les Musées nationaux, nous 
montrent la figure du Versailles de Mansart. Parmi les œuvres qui ont trait 
au dôme des Invalides, nulle n’est plus précieuse que le cahier de la collec- 
tion d’Estailleur où Jules-Hardouin a griffonné des croquis, jeté des notes, 
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esquissé le profil d’une moulure. Il serait à souhaiter que ces quelques pages 
fussent reproduites. os 

Un tableau de Martin nous fournit une idée de Marly; la bibliothéque 
de l'Union centrale des Arts décoratifs a prêté deux projets de décoration 
pour des pavillons latéraux, élégants lavis approuvés par Louvois en 1683. 
On y observe toute la fantaisie gracieuse d’une époque où l’on s’obstine à ne 
voir que majesté. 

A Strasbourg Robert de Cotte n'était pas un étranger: ses plans pour les 
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LE GRAND THEATRE DE BORDEAUX (COUPE DE LA SCENE) 
MAQUETTE PAR VICTOR LOUIS 
(Collection de M, Decour.) 


jardins et le chateau de Saverne, pour le palais des Rohan a Strasbourg, 
pour le palais électoral de Bonn, le chateau de Popelsdorf, le séminaire 
archiépiscopal de Cologne à Bonn, le palais épiscopal de Verdun, disent en 
quelle estime on le tenait dans l'Est de la France et les régions rhénanes. 
Ces plans et élévations ont été étudiés par M. Pierre Marcel en un 
volume auquel nous ne pouvons que renvoyer'. A ces documents conservés 
à la Bibliothèque Nationale il convient d'ajouter un plan de l’hôtel de Hanau 


1. Pierre Marcel, Inventaire des papiers manuscrits du cabinet de Robert de Cotte; Paris, 1906. 
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(hôtel de ville de Strasbourg) et une élévation de l'entrée du palais des Rohan 
qui est signée de Massol (au Musée des Arts décoratifs de Strasbourg). Les 
historiens de Strasbourg ont maintes fois rencontré le nom de Massol, auquel 
on a attribué la plupart des hôtels qui datent de la première moitié du 
xvin siècle. Le dépouillement des archives municipales permeltrait peut-être 
de mieux déterminer la part de Massol, qui semble bien l’auteur de l'hôtel des 
Deux-Ponts (hôtel du gouverneur militaire) et de celui du Préteur royal 
(hôtel du commissariat général) et que des dessins prêtés par M. le comte de 
Leusse prouvent avoir été l'architecte du chateau de Reichshoffen. Une mono- 


PROJET DE THÉATRE POUR UNE VILLE DE PROVINCE, AQUARELLE PAR CH.-N. LEDOUX 


(Collection de M. Decour.) 


graphie de cet artiste ne tentera-t-elle pas le zèle d’un érudit strasbourgeois ? 

Non moins importants pour l’histoire de Strasbourg et aussi de Metz sont 
les projets de J.-F. Blondel prêtés par les archives de ces deux villes ou par 
le directeur des Beaux-Arts d’Alsace-Lorraine. J.-F. Blondel avait été chargé 
de dresser un plan d’alignement de Strasbourg, il se heurta à Vhostilité des 
citadins attachés à leurs vieilles maisons. Son projet d'hôtel de ville de 
Strasbourg, comme sa place d'armes à Metz, nous montrent que ce théoricien 
avait un sens très fin des proportions et une habileté consommée de la distri- 
bution. Le goût de la décoration ne lui faisait pas défaut, comme le prouve 
la jolie maquette de fontaine de la collection Sanson. 
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Plusieurs édifices de l'Est de la France complètent cet ensemble : c'est 
l'abbaye de Remiremont, qu'il est permis de donner à Beaurain ; l'hôtel de 
ville de Belfort projeté par François-Martin Burger ; c'est l’église Notre-Dame 
à Guebwiller par Beuque; l'hôtel du gouvernement à Metz par Clerisseau. 

Toutes ces œuvres font voir combien rapidement le style nouveau, ap- 
porté de Rome par des architectes français, s'élendit à ces régions. Si la 
décoration garde encore sous Louis XVI, comme le montrent les dessins de 
Gabriel pour la Bibliothèque du Roi à Versailles (collection Grosseuvre) ou 
de Paris pour l'Opéra (Archives municipales de Besançon) une grâce et une 
souplesse héritées de l’âge précédent, leurs projets pour la reconstruction du 
château, avec leurs colonnades, leurs bas-reliefs, leurs grands murs nus, 
expriment leur désir d’être antiques. 

Les maquettes de la Madeleine par Coutant d'Ivry, ou de la Monnaie par 
Antoine, les plans du Panthéon ou de la maison de M. de Marigny par 
Soufflot, ceux de la chapelle de Versailles par Mique, du théâtre de Bordeaux 
ou le projet d’une place Louis XVI pour cette ville par Louis, les œuvresdes 
Ledoux, Gondoin, ou Chalgrin nous mènent insensiblement à l’art froid 
et théorique de l’époque impériale. C’est le temps où Brongniart ne connait 
qu'un seul édifice: le temple antique. Qu'il s'agisse de la Bourse, d'une 
église ou du théâtre Napoléon, le modèle est semblable ! 

Deux salles contiennent les œuvres du xix° siècle: Percier et Fontaine 
sont présents avec l’Are de triomphe du Carrousel et la Chapelle expiatoire ; 
Dédeban, avec deux curieux projets de monuments à Hoche (1834) et à 
Napoléon [* (1836); Visconti, avec le tombeau de Napoléon |’. Les dessins 
originaux de Hittorf pour la gare du Nord et de Baltard pour Saint-Augustin 
nous rappellent les débuts de l'architecture en fer. 

La vaste maquette de l'Opéra par Garnier, donnée à l'École régionale 
d'architecture de Strasbourg, occupe le centre d’une salle dont le sol voûté 
supporte les deux tonnes de cette réduction. Le projet de Viollet-le-Duc pour 
ce même Opéra permet de comparer la conception des deux architectes. Des 
coupes et élévations du Sacré-Cœur par Abadie, de Saint-Pierre de Mont- 
martre par Vaudremer, de Saint-Jean-l' Évangéliste par A. de Baudot. 
révèlent le goût de ces architectes à la fois pour les formes robustes du roman, 
pour la polychromie, pour les matériaux nouveaux et l'esprit novateur de 
ces « diocésains » que leurs adversaires traitaient de « rationalistes 
gothiques ». Les pavillons de Bouvard pour l'Exposition Universelle de 1878 
nous renseignent sur l'influence que ces constructions provisoires vont 
exercer sur le développement de l’architecture. 

Il était quelque peu malaisé de présenter un tel ensemble. Si les éléva- 
tions des xvu° et xvin® siècles possèdent le plus souvent un caractère pitto- 
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resque, un «rendu » qui est susceptible d'attirer le visiteur, trop souvent 
depuis 1780 les projets sont exécutés avec une froideur qui risque de rebuter 
ses regards. Aussi M. Danis a-t-il très justement pensé qu'il convenait de 
réchauffer un peu ces salles ct de mêler aux plans et relevés des tableaux 


LA SALLE DE CONFÉRENCES A L'EXPOSITION D'ARCHITECTURE DE STRASBOURG 


anciens et modernes qui montrassent au public les monuments sous l'aspect 
vivant el coloré auquel il est habitué. 

Les salles ont été aménagées au premier étage du palais du Rhin, auprès 
des ateliers de l'École régionale d'architecture et de l'Institut d'histoire de 
l’art de la Faculté des lettres. La décoration de l'édifice eût interdit toute 
contemplation esthétique. M. Danis et ses distingués collaborateurs, 
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MM. Patriarche et Gelis, ont disposé des cloisons qu'ils ont recouvert d'une 
toile grise discrète. Au centre de l'exposition ils ont inséré une salle ovale, 
qu'ils ont garni des tapisseries des Maisons Royales et orné de bustes des 
grands architectes. La porte est un moulage des Chevaux du soleil de l'hôtel 
de Strasbourg à Paris. En face s'ouvre une sorte d’abside où sont exposées 
les œuvres élevées à Belfort, Thann, Granvillars, Massevaux, Chevremont, 
Lure ou Coblence par Kléber au temps où ce futur général en chef de 
l’armée d'Égypte était inspecteur des bâtiments publics d'Alsace et suivait 
les leçons de son maître Chalgrin. M. Danis a, dans une communication, 
dit quelle fut l'œuvre de Kléber architecte et lu d'importants documents 
inédits. 

M. Danis désirait, en effet, que des conférences servissent de commentaires 
à ces plans et élévations: lors de l'inauguration, l’auteur de ces lignes indiqua 
quelle fut l’évolution générale de l'architecture française de 1660 jusqu'au 
xix* siècle. MM. André Michel, Paul Vitry, Rocheblave, André Hallays, 
Réau ont traité de la décoration sculpturale et picturale, du château des 
Rohan, des artistes français en Rhénanie. 

La plupart des œuvres envoyées à Strasbourg reviendront à Paris et 
s'ajouteront à celles que l’on s'efforce actuellement de réunir pour constituer 
une exposition plus étendue et qui s'ouvrira dans le cours de l'hiver prochain. 
On sera heureux d'y recueillir tous les plans, élévations, coupes, que vou- 
dront bien nous signaler ou nous prêter les collectionneurs. Nous espérons que 
ces efforts attireront l'attention du public sur deux siècles d'architecture trop 
proches de nous pour avoir incité la curiosité des archéologues, trop éloignés 
déjà pour ne pas sembler à la plupart des objets d'érudition, mais sans 
lesquels il est impossible de comprendre l'architecture d'aujourd'hui et d’ima- 
giner la face actuelle de la France. 


LOUIS HAUTECŒUR 


LA PEINTURE ITALIENNE 


Dine SV EE Xx Vil “STEGLES 
A L'EXPOSITION DE FLORENCE 


x octobre 1919 le roi d'Italie restitua à l'État tous 
les palais royaux, sauf ceux de Rome et de 
Turin, et, dans sa lettre au président du Con- 
seil, invita le gouvernement et les municipalités 
à « y exposer dignement les trésors de notre 
art ». La municipalité de Florence, qui, en 1911, 
avait organisé au Palais Vieux l'exposition du 
Portrait italien, demanda à ceux qui y avaient 
consacré leur activité d'en préparer une autre, 


qui fit aussi riche et aussi originale, dans le 
palais Pitti’. 

C’est ainsi qu'ont été recueillies dans cinquante salles onze cents tableaux 
des deux siècles les moins étudiés et les moins connus de la peinture italienne, 
depuis Caravage jusqu’à Tiepolo, tableaux venus de tous les points d'Italie 
et d'Europe. 

Jusqu'à présent les historiens de l’art se sont très peu occupés de la pein- 
ture italienne du xvu’ siècle ; ils ne lui ont même pas accordé une curiosité 
sympathique, et cela pour quatre raisons essentielles. C’est d’abord sur 


1. Inaugurée par le roi le 20 avril, l'exposition, placée sous la présidence du maire de 
Florence, M. Antonio Garbasso, a été organisée par un comité composé de MM. Ugo Ojetti, 
président, le comte Carlo Gamba, vice-président, Giovanni Poggi, directeur des Musées 
de Toscane, Dami et Tarchiani, inspecteurs des Musées de Florence. L'exposition restera 
ouverte jusqu’au 3 novembre. 
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Venise et sur Florence, les deux foyers les plus lumineux de la civilisation 
passée, qu'à la fin du xvi° siècle la nuit est descendue le plus brusquement. 
D'autre part, aux deux siècles suivants, le théâtre d'alors a envahi et enivré 
la peinture, si bien que la vie profonde et recueillie de l’art du quattrocento 
et du cinquecento sembla se muer en Académies solennelles et décoratives 
qui n'étaient que des finales d'acte ou des tableaux plastiques, et parfois en 
mouvements emphatiques et désordonnés où l’on sentait la recherche de 
l’effet et des applaudissements. A la fin du xvi’ et au xvn° siècle les peintres 
eux-mêmes ne surent pas avoir d'autre ambition que d'imiter les plus célèbres 
de leurs prédécesseurs ; ils voulaient combiner les qualités de dessin, de cou- 
leur, de grâce, de force, de composition qui étaient propres à Léonard, à 
Michel-Ange, à Raphaël, à Titien, à Véronése, à Corrège; ils en üraient 
quelques préceptes, qui ressemblaient à des recettes pharmaceutiques, et l’on 
ne pouvait pas, en vérité, demander à la critique la plus bienveillante d'être 
moins timide que les peintres eux-mêmes ne l'avaient été dans leurs pro- 
grammes. Enfin, à partir du xvu‘ siècle les Flandres, l'Espagne, la France et 
l'Angleterre eurent leurs écoles nationales, qui durent beaucoup, il est vrai, à 
l'Italie, mais réussirent à créer des œuvres belles et célèbres qui éclipsérent, 
souvent à juste litre, la renommée des écoles ilaliennes contemporaines. 
Marcel Reymond lui-même, qui fut pourtant un des premiers et des plus 
avisés historiens de notre art baroque, s’attacha surtout à en étudier la 
sculpture et l'architecture. 

Il faut noter un autre fait en ce qui concerne la France. Tous les grands 
peintres français, de Vouet à Poussin, viennent à Rome chercher 


L'union de la grâce et des proportions, 


et le mouvement francais s’achéve avec Le Brun et l'Académie, c’est-à-dire 
avec un art discipliné par une volonté unique. En Italie, au contraire, une 
fois qu'on a dépassé la période la plus étroitement austère du Concile de 
Trente, de la contre-Réforme et de |’ « Ecclesia militans », le mouvement 
devient entièrement centrifuge, non seulement à Rome avec |’ « Ecclesia 
triumphans », mais encore à Naples, Bologne, Milan, Gênes et Venise. C’est 
une tumultueuse délivrance après la tyrannie de l’Académie de Florence et de 
celle des Carrache. Reste la tradition ; reste le respect des grands modèles ; 
mais chacun les aime à sa façon, d’après son tempérament et sa passion. 
L'art baroque, en peinture comme en architecture, n’est pas la décadence ; 
son espril n'est pas contraire à celui de la Renaissance ; il en est la continua- 
tion tumultueuse. La contre-épreuve, on la trouve en Allemagne : l'Allemagne, 


qui na pas eu de Renaissance, n’a pas eu d’art original ni au xv’, ni au 
xvii’ siècle. 
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* 
* * 


’ x ’ AIG . . . . 
Qu'on regarde à l'exposition du palais Pitti Michel-Ange de Caravage et 
ses dix-huit œuvres authentiques que nous avons pu recueillir, surtout grâce 


à l’aide de nos amis fran- 
çais, puisque du Louvre 
nous est venue la Mort 
de la Vierge et de l'église 
de Saint-Louis des Fran- 
çais à Rome Saint Ma- 
thieu et l’Ange, La Voca- 
tion de saint Mathieu et 
Le Martyre de saint Ma- 
thieu. Accusé pendant 
trois siècles d'avoir été 
un révolté sombre, vul- 
gaire et brutal, il nous 
apparaît, au contraire, 
aujourd'hui comme un 
constructeur qui recon- 
duit, avec une inflexible 
volonté, la peinture tom- 
bée dans la rhétorique 
vers la franche et saine 
sincérité des anciens ; il 
n'ignore rien du passé, 
ni la flamme de Gior- 
gione, ni le sfumato de 
Léonard, m l'élan du 
Tintoret. Dans le Christ 
et saint Mathieu, on re- 
trouve méme un souvenir 
rapide de Masaccio. C'est 
à Raphaël que font songer 
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SAINT MATHIEU, PAR MICHEL-ANGE DE CARAVAGE 


(Église Saint-Louis des Français, Rome ) 


la Madone de l’église Saint-Augustin et celle de la galerie Borghèse. Dans le 
cadre de ses sombres prisons, qui n’ont pas méme un soupirail ouvert sur le 
ciel, il enferme jalousement tout ce qui lui semble digne d’étre sauvé et de 


survivre. Sa passion et sa volonté révolutionnent l'âme des peintres. Ceux-ci 


ne prendront plus comme point de départ la sérénité de la lumière: mais 
ce sera d'une masse d'ombre et de mystère qu'ils feront jaillir, avec quelques 
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rares effets de lumière les formes et l’essence des corps, qui seront tous au 
premier plan, nous effrayant presque par la puissance de leur relief. C'est 
entre les bras de ce géant que naît Rembrandt. La lutte de la couleur 
contre le dessin, c’est l'éternel problème de la peinture; Caravage le résout 
en serrant la couleur dans des contours d’une fermeté implacable, et en don- 
nant aux blancs, aux rouges, aux jaunes, aux verts, dans ces cercles 
magiques, une telle intensité qu'on les voit presque vibrer. 

Semblable à la peinture française qui, après la période d'arrêt néo-classique 
et napoléonienne, se remit avec Delacroix, Corot et Manet, à étudier et ré- 
soudre à sa façon les mêmes problèmes artistiques que le xvm® siècle, la 
peinture italienne, après la période austère de la contre-Réforme, revient, 
avec le « second Michel-Ange », avec Caravage, aux traditions de la 
Renaissance. Dans l’histoire de l’art on donne trop d'importance aux événe- 
ments politiques. Il n'y aurait pas eu un art de la contre-Réforme après le 
concile de Trente s'il n’y avait eu Michel-Ange avec sa manière simple et 
nue d'après 1527, d’après le sac de Rome ; de même, le style Empire put 
naître parce qu'il y avait eu un style Louis XVI. Tout aussi fantaisiste est la 
manie psychologique qui veut voir des hommes tout d’une pièce, animés, 
comme des machines, par un unique moteur. Parce que Caravage a été un 
malandrin et même un assassin, ne verra-t-on dans sa peinture que rixes et 
crimes ? Heureusement l'homme est fait de contradictions ; l’art peut être 
pour un artiste une consolation qui lui fait oublier sa vie triste et lamen- 
table. Chez les peuples et les artistes, l’art se développe dans un domaine qui 
dépasse leur vie politique, leur vie sociale et morale ; c'est une cause plus 
encore qu'un effet ; c'est une lumière qui éclaire, plus qu’un reflet. 

Revenir à la réalité, à la sincérité, à la passion, et en même temps à la 
tradition qu'on avait brisée, c'était aussi faire revivre les écoles régionales 
que Rome avait unifiées et nivelées. Même dans la froide Toscane on vit 
de ces résurrections, non seulement avec le Siennois Manetti et le Lucquois 
Paolini, mais par-dessus tout avec le Pisan Orazio Gentileschi, qui dota à 
nouveau le sens plastique des Toscans d’une ampleur d'atmosphère et d’une 
solidité dont on avait perdu le sens depuis plus d’un demi-siècle ; il 
réussit aussi à être le plus délicat observateur des reflets et des transparences 
dans les étofles de soie et de velours qu’ait connu le xvu* siècle italien ; 
parti pour Paris en 1625, il vécut et mourut à Londres ; c’est en lui qu'il faut 
voir, d'après M. Roberto Longhi, le véritable précurseur des Hollandais 
eux-mêmes, de Pieter de Hooch à Vermeer. 


Je 
* * 


Mais les véritables héritiers de l'esprit de Caravage se peuvent voir main- 
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tenant dans les salles du palais Pitti où nous avons réuni les peintres napo- 
litains. Je ne parle pas du doux Battistello (G.-B. Caracciolo) qui, mort en 
1637, prend encore au maitre ce qu'il a de cinquecentesque. Je veux dire les 
peintres qui vont de Stanzione (1585-1656) à Mattia Preti (1613-1699), 
‘lesquels, s'étant enflammés au contact du sombre réalisme espagnol, déve- 
loppent jusqu’à la tragédie l'énergie dramatique de Caravage avec une exu- 
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LE MARTYRE DE SAINT MATHIEU, PAR MICHEL-ANGE DE CARAVAGE 


(Église Saint-Louis des Français, Rome.) 


bérance dans la composition qui vient des Bolonais et des Vénitiens. Voyez 
le Saint Jean-Baptiste devant Hérode, la Décollation de saint Jean-Baptiste 
(à San Domenico Maggiore de Naples), le Festin de Balthazar, V'Allégorie de 
la peste, qui est d’une couleur vraiment boueuse et cadavérique (Musée 
National de Naples), le grand Crucifix de la casa Albaneta qui, dans sa livide 
couleur lunaire, semble sortir du tableau, et les dix autres toiles de Mattia 
Preti. Elles sont parmi les plus puissantes de l'exposition. Elles ont une telle 
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majesté dans l’épouvante, que lorsqu'on entre dans la salle voisine et qu'on 
se trouve devant les natures mortes, les montagnes de fruits, de fleurs, 
de poissons, de Luca Giordano (1632-1705), de G.-B. Ruoppolo (1620- 
1683). de Giuseppe Recco (1634-1695), on a l'impression d’avoir saisi les 
deux caractères extrêmes, non seulement de l’art napolitain, mais aussi de 
l'âme napolitaine : une puissance dans l'expression de la douleur et de la 
passion que l'on trouve alors rarement dans l'Italie sceptique et leltrée: et en 
même temps une sensualité saine et franche, où cette passion s'endort par 


LE CHRIST EN CROIX, PAR MATTIA PRETI 


(Collection du duc Enrico Proto d’Albaneta.) 


moments pour se réveiller brusquement avec une violence encore plus 
expressive. Et si l’on compare ces tableaux de natures mortes à la Corbeille 
de fruits de la Pinacothèque Ambrosienne, ou à l'Amour vainqueur venu de 
Berlin, ou au Bacchus des Offices, on voit que la source première est tou- 
jours la même : Caravage... Eton n’a pas encore étudié son influence sur les 
peintres flamands de natures mortes. 

Entre cette tragédie et ce calme, un autre Napolitain, Bernardo Cavallino, 
qui mourut trés jeune (1629-1654), artiste mélancolique et délicat, met 
une nole de grâce musicale avec ses petits tableaux, ses poèmes en demi- 
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teint 1 5 
tes, la caresse ie ses coups de pinceau légers comme des plumes, la 
angueur, dans la pénombre, de ses azurs qui finissent en des gris perle, de 
ses bruns enflammés qui s’éteignent dans la paleur des visages. Pour la pre- 
SE © r 7 Q ne « . 
mière fois on peut l'étudier ici, dans une salle où sont rassemblées vingt de 
ses œuvres. 
Le xvi’ siècle napolitain a moins de finesse et une sensibilité moins pro- 
. . oS TANS. r . 6 
fonde : que ce soient l'ingénieux et fécond Solimena (1657-1743), ses 
disciples De Mura (1696-1 782) et Giaquinto (1 699-1765), ou Diana, disciple 


de De Mura (1730-1800), ce sont presque tous des décorateurs peignant à 


LE BLESSE, PAR GIUSEPPE BONITO 


(Collection Italico Brass, Venise.) 


huile ou à fresque de grandes surfaces ; aussi bien l'exposition florentine, 
avec ses tableaux de chevalet, ne peut-elle en donner qu’une idée vague. Elle 
nous révèle, au contraire, un autre Napolitain, Giuseppe Bonito (1707-1789), 
qui, sorti de l'atelier de Solimena, laissa bientôt de côté les grandes décora- 
tions : il rechercha les effets lumineux et peignit des portraits et des tableaux 
qui sont tout expression, drame et mouvement. Par comparaison avec lui, 
son contemporain, le Vénitien Pietro Longhi, qui encore aujourd'hui est le 
plus célèbre des peintres de genre du xvm’ siècle italien, semble manquer 
souvent de sincérité et de fantaisie, avec ses marionnettes de bois et ses 


figurines à la mode. 
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* 
* * 

Étant donné ces différences entre les caractères de la peinture et du goût 
français et italien au xvu‘ siècle, il était naturel que la France aimât, parmi 
nos artistes, surtout les Bolonais : un Reni, un Dominiquin, et les Romains de 
l'école de Pierre de Cortone, comme ce Romanelli qui eut tant de succès à 
Paris, et les Florentins disciples du Volterrano. « Il est des jours où ii me 
semble que la peinture ne peut aller plus loin », disait Stendhal en parlant du 
Dominiquin : (Que mettrait-on à côté des Jeux de Diane au Palais Borghèse ? » 
Nous avons exposé ce tableau au Pitti, et en parcourant les salles des Bolo- 
nais, on s'aperçoit vile que, même a l’époque du Dominiquin, la peinture 
était allée bien au delà du programme de cet artiste. Ce ne fut d’ailleurs pas 
sous l'influence de Guido Reni, dont Stendhal lui-même disait finement 
qu'il était « un homme léger » car il changeait sa manière selon le goût des 
Jésuites et de la mode. Pour s'opposer au terrible Caravage, il arrive à se 
faire tendre et même insipide : il est le « doux Guido ». 

Celui qui apparaît aujourd’hui comme l'artiste le plus puissant du trio 
bolonais, c'est certainement Guerchin, Guerchin jeune, celui du Saint Guil- 
laume d’Aquilaine (Musée de Bologne) et du Saint Mathieu (Galerie du 
Capitole) ; la composilion est imposante, la psychologie pénétrante ; c’est un 
peintre sensuel qui aime la transparence de l'air jusque dans l’ombre la plus 
tragique. 

Cette exposition révèle, en outre, deux peintres laissés jusqu'ici dans 
l'ombre par la critique : le Modénais Bartolomeo Schedoni (1576-1615), qui 
construit avec tant de grandeur, que le chevalier Marin qualifie son style 
de fremendo, mais qui se montre aussi capable de dessiner de gracieuses 
figures d'enfants et d’anges ; et Jacopo Cavedoni (1577-1660), grand dans 
sa simplicité, dont le tableau bolonais La Madone avec saint Éloi rappelle 
son amour pour Titien. 


A Venise, c'était le crépuscule de la peinture. Les trois artistes qui, pendant 
la première moitié du xvu* siècle, lui redonnèrent de la vie, n'étaient pas 
Vénitiens. Cette exposition nous les révèle : Jean Lys, d’Oldenbourg (Alle- 
magne septentrionale), qui abandonna vite Paris pour Venise, où il mourut 
très jeune en 1629 ou 1630 ; le Romain Domenico Feti (1589-1624), dont le 
Musée du Louvre nous a prêté la Mélancolie; le Génois Bernard Strozzi 
(1581-1644), dont le château de Maisons-Laffitte nous a envoyé la Madone. 
C'est l'autre grand courant de la peinture italienne au xvu° siècle : il part de 
Véronèse et de Baroccio, 
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Lys, dont nous avons réuni une dizaine d'œuvres qui viennent d’Angle- 
terre, d'Allemagne, de Vicence, de Venise, est un étonnant précurseur par la 
légèreté de son pinceau, l’agilité dans le mouvement des figures et la déli- 
catesse de ses tons transparents. Pendant des années on a attribué ses tableaux 
même à Tiepolo; on commettait ainsi une erreur d’un siècle et demi ; 
erreur qui nous prouve sa valeur de précurseur. 

De Feti et de Strozzi nous avons, au palais Pitti, une cinquantaine d'œuvres. 
La fougue de Rubens, 
qui vécut en Italie de 
1598 à 1608, s’unit, 
dans la peinture savou- 
reuse et substantielle de 
ces évocateurs. à l’ob- 
servation de la réalité 
telle que la conçoit Ca- 
ravage. Mais on sait ce 
que Rubens doit aux 
Vénitiens. En allant 
vivre à Venise, Lys, 
Feti et Strozzi retour- 
naient à la source 
même. Feti conserva 
une exubérance gaie et 
toute romaine : il suffit 
de regarder la grande 
Multiplication des pains 
el des poissons, qui 
vient de Mantoue, pour 


y retrouver, a travers 
les larges périodes à la 


SAINT LAURENT DISTRIBUANT DES AUMÔNES 


Véronèse el à la Rubens, 
. PAR BERNARDO STROZZI 
le fort accent romain, 


(Ëglise Saa Nicolo dei Tolentini, Venise.) 

les femmes aux formes 

amples et rondes, et lair solennel des hommes barbus. A côté de Strozzi, 
plus plébéien, et dont le chef-d'œuvre est La Charité de saint Laurent de 
l’église San Nicolo dei Tolentini à Venise, il faut rappeler un de ses élèves, 
oublié jusqu'ici, Francesco Maffei, de Vicence. Avec son Saint Antoine de 
Brescia et le somptueux Portrait d'un podestal de Vicence placé contre deux 
colonnes, dans un tourbillon d’allégories, il annonce, lui aussi, le xvru° siècle 


vénitien et Sebastiano Ricci. 


168 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Maffei meurt en 1660, l'année même où naît Ricci. Giuseppe Maria Crespi, 
dit l'Espagnol, naît à Bologne en 1664; il sera le maitre de Piazzetta. 

Crespi, Ricci et Piazzetta ont chacun une salle. Crespi, plein d’esprit, 
bonhomme volage et exubérant, adore son compatriote Guerchin ; mais il 
connait les Napolitains et les Lombards. Il modéle ses personnages dans une 
ombre brune; il en accentue les traits caractéristiques par des rayons 


Phot. Alinari. 
SAINT JEAN NÉPOMUCÈNE 

CONFESSANT LA REINE DE BOHÊME 

PAR G.-M. GRESPI, DIT LE SPAGNOLO 


(Pinacothèque royale, Turin ) 


de lumière lunaire; il a 
la vivacité du narrateur 
sagace qui sait nous inté- 
resser par une parole et 
un regard plus spirituels. 
IL illustre la satire popu- 
laire de Bertoldo, décrit 
des scènes familières qui 
ne sont que satire et 
brio ; c'est un précurseur 
de Hogarth — précur- 
seur moins bilieux. Dans 
ses Sacrements de Dresde 
et dans son Massacre des 
Innocents des Offices, il 
sait d’ailleurs s'élever 
jusqu'à nous donner une 
impression de pathétique 
et angoissante poésie. 
Longhi et Piazzetta 
vinrent à Bologne pour 
se mettre à son école. 


Piazzetta (1662-1754) lui 


-emprunta ce ton chaud 


de feuille sèche sur lequel 
jouent ses bleus, ses ver- 
meils, ses violets, et ce 


fin, léger coup de pinceau qui, dans des tableaux plus petits, rappelle Caval 
lino. Piazzetta avait étudié aussi Sebastiano Ricci (1660-1734), qui lui- 
enseigna le secret d’ « avoir des ailes », pour se hausser du réalisme bolonais 


à la vision de L’Extase de suint François. 


Après cette exposition, on redonnera à Ricci et à Jacopo Amigoni (1675- 
1752) la place qu'ils méritent. Ils avaient parcouru l'Italie et l'Europe entière, 
de la France aux Flandres, de l'Allemagne à l'Angleterre, lorsqu'ils vinrent, 


LE REFECTOIRE 


PAR ALESSANDRO MAGNASCO 


(Musée civique, Bassano. ) 


LA PEINTURE ITALIENNE DES XVII: ET XVIII° SIÈCLES 169 


déjà âgés, s’établir à Venise. S'il est vrai de dire que, pour expliquer Tiepolo, 
il faut ajouter au nom de 
Véronèse ceux des décora- 
teurs romains sortis de 
l’école de Pierre de Cor- 
tone, il ne l’est pas moins 
d'attribuer à Ricci une part 
importante dans la renais- 
sance de la peinture sur les 
bords de la lagune. Ajou- 
tons qu'à Milan il avait été 
l'élève de cet artiste endia- 
blé qu'était Magnasco, le 
mystérieux Génois, rede- 
venu à la mode au cours de 
ces quinze dernières an- 
nées’, qui, avec une maes- 
tria de  prestidigitateur, 
pousse jusqu à l’invraisem- 
blable et à l'absurde la fan- 
taisie un peu lourde et lit- 
téraire de Salvator Rosa. Au 
Pitti, on voit de lui quinze 
toiles, dont les chefs-d’'œu- 
vre sont certainement la 
Collation au jardin du Palais 
Blanc de Gênes, le Marché 
du château de Milan et le 
Réfecloire du Musée de 
Bassano. 

Désormais, donc, la ré- 
surrection de la peinture 


vénitienne apparaîtra 
comme l'aboutissant logi- 


) 
L’EXTASE DE SAINT FRANCOIS D ASSISE 


que d’une évolution et non AU EM 

comme un miracle soudain : (Pie Re Ven) 

Feti, Strozzi, Maffei, Crespi, 

Magnasco, Ricci, Piazzetta, Tiepolo et Guardi retrouvent leurs ancêtres 
1. V. sur ce peintre l’article de M. Émile Bernard paru ici même (Gazelle des Beaux- 

Arts, 1920, t. I, p. 351). 


Vile — O° PERIODE. 22 
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, , Là x , 
dans un arbre généalogique où Gênes, Rome, Bologne ont une place d’hon- 
neur. Venise avec la chaleur enivrante de son luxe, de sa musique, de son 
théâtre, de sa galanterie, donnera a cet arbre sa fleur la plus belle. 


* 
* * 


Je ne dirai rien de Tie- 
polo, déja connu ct célè- 
bre, ni des trente tableaux 
venus de Vénétie et de 
Lombardie, les plus re- 
marquables étant certai- 
nement le Baptéme de 
Constantin (église de Fol- 
zano, près de Brescia) et 
le Saint Roch et saint 
Sébastien (église de No- 
venta Vicentina) ; je n'in- 
sisteral pas non plus sur 
son fils Gian Domenico, 
qui se révèle ici comme 
le digne héritier du nom 
et de la gloire de son 
père. Voyons plutôt les 
œuvres de Guardi. 
Jamais jusqu'ici on 
n'avait pu l'étudier aussi 
bien en Italie : trente de 
ses paysages authenti- 


ques ont été réunis au 
PORTRAIT DU CHANTEUR FAR!NELLO ‘Pitti, venant de tous les 
PAR JACOPO AMIGONI 


Peon a PEN points de l'Europe. Et je 
ne parle pas, bien en- 
tendu, du Guardi peintre de figures qu'on a prétendu découvrir, puisque 
cette soi-disant découverte n’est que la conséquence d'une équivoque. 
Le Guardi peintre de figures, artiste flasque et médiocre, est le frère de 
Francesco : Giovanni Antonio Guardi, celui qui a signé la toile La Mort de 
saint Joseph que nous avons fait venir exprès du Musée de Berlin. Le paysa- 
giste, Francesco Guardi, est, au contraire, le peintre le plus léger et le plus 
aérien de l'art italien. Si vous comparez un de ses paysages avec la 
nature, vous souffrez comme quelqu'un qui étreint un papillon entre ses 


LE BAPTEME DE L’EMPEREUR CONSTANTIN 


PAR G.-B, TIFPOLO 


(Eglise de Folzano.) 
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doigts; pourtant la seule vérité est celle qu'il vous impose, avec laquelle 
il vous enchante, entre un soupir et un sourire, en fuyant. Dans la petite 
Lagune bleue du Musée Poldi-Pezzoli peinte en long, eau et ciel, avec la 
gondole noire au premier plan, et les maisons alignées, ensevelies là-bas 
dans lair, il y a déjà la simplicité, la sobriété et la mélancolie de Corot. 
Quand donc remontera-t-on, dans l'histoire du paysage moderne, non 
seulement des Français aux Anglais et aux Hollandais, mais jusqu'aux Véni- 
tiens ? Antonio Canale, Marco Ricci, Francesco Zuccarelli travaillèrent juste- 
ment en Angleterre pendant des années. Et ceux qui n’y allérent pas, depuis 


LA LAGUNE, PAR FRANCESCO GUARDI 


(Musée Poldi-Pezzoli, Milan.) 


Bellotto jusqu’à Guardi et à Zais, eurent alors une clientèle plus anglaise 
qu italienne, et leurs tableaux se trouvent encore en grand nombre dans les 
collections anglaises. 

Voila un des problemes — entre mille autres — que pose l'exposition 
florentine. Mais son premier mérite est d'être venue à son heure. Comme 
l'effort pictural du xix‘ siècle avait tendu à retrouver la tradition du xvmf siècle 
après le long sommeil de l’Académie néo-classique, la curiosité et le goût des 
historiens et du public veulent maintenant revenir au xvn° siècle (en France 
Poussin, en Italie Caravage), c'est-à-dire à une discipline et à une certitude 
qui semblaient perdues. C’étaient justement ces deux siècles qui dans l’art 
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italien étaient inconnus ou mal connus, considérés comme une époque con- 
fuse, exubérante, agitée, pleine de contradictions. On y voyait des gens qui 
se divertissaient à passer pour des « baroques ». Or, voici que peu à peu les 
disciples s’y distinguent des maitres, les écoles se dessinent; on retrouve 
dans ce chaos de l’ordre et de la volonté ; des vraies passions, des cerveaux 
puissants, des yeux largement ouverts sur la nature, comme il faudrait qu'il 
y en etit de nos jours. Vus de près, ces acteurs redeviennent des hommes 
comme nous, et même plus grands que nous. 

Tel était notre programme. Et nous savons le plus grand gré à la France 
de nous avoir cordialement aidés à le réaliser. 


UGO OJETTI 


EN-TETE DU QUATRIEME CHANT DE «€ D AVANT DE PEINDRE » 


GRAVURE DE WATELET D'APRÈS PIERRE 


UN AMATEUR D'ARTSAU- XVIII: SIÈCLE 


L'ACADÉMICIEN WATELET 


u cours de ses soixante années d'existence, la Gazette des Beaux-Arts 

a cité maintes fois le nom d Henri Watelet ; elle ne lui a jamais con- 

sacré une notice, malgré les services qu'il a rendus à l'art. La décou- 

verte récente d'une correspondance inédite de cct amateur éclairé, en même 
temps qu’écrivain honorable, nous permet aujourd'hui de rendre justice a 
ses talents variés, à son caractère sympathique et à l'emploi judicieux qu'il 
fit de sa fortune dans l'intérêt des jeunes artistes dont il fut constamment, 
non le protecteur fier et distant, mais l’ami sincère, le conseiller désintéressé. 


Né à Paris le 28 août 1718, dans un bel hôtel particulier de la rue 
Montorgueil, Claude-Henri Watelet reçut le sacrement du baptême sur 
les fonds de l’église Saint-Sauveur. Il était le fils aîné de Nicolas-Robert 
Watelet, receveur général des finances de la Généralité d'Orléans, et 
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d'Elisabeth-Nicole de Beaufort. Après avoir fait ses humanités au collège 
d'Harcourt, il succéda à son père en 1740. Sa charge, très lucrative, était 
fort peu absorbante, car il n’était de service que les années impaires : il put 
donc se livrer sans contrainte à ses goûts personnels. Membre libre de 
l'Académie de peinture et de sculpture depuis 1747, peintre, graveur et 
sculpteur habile, violoniste applaudi, i fit d’utiles voyages dans les villes 
d'art de l'Europe, et, selon 
l'expression de Lemierre, 
« partiamateur, ilen revint 
artiste ». ll s’essaya dans 
différents genres de litté- 
rature et y obtint des suc- 
ces mérilés; mais, avant 
tout, ul fut généreux et 
bon. 

C’est par des traits de 
bonté et de générosité que 
débute la correspondance 
inédite d'Henri Watelet. 
Il a fait la connaissance, 
vers 1708, d’un jeune 
professeur de l'Université 
de Paris, Antoine-Léonard 
Thomas, qui, nouvelle- 
ment venu de Clermont- 


Ferrand, usait dans l’en- 
seignement des classes 
élémentaires sa santé fra- 
gile et sa patience, en 


attendant l’éclosion d’un 


talent plein de promesses. 


PORTRAIT DE WATELET 
, ‘ : 
GRAVE PAR LUI-MÊME D'APRÈS COCHIN LE FILS Couronné plusieurs fois 


aux concours d'éloquence 

et de poésie de l’Académie française, encouragé par plusieurs hommes 

célèbres, Voltaire en tête, Thomas était à la recherche d’une place honorable 

qui lui permit, dans ses moments de loisir, de poursuivre en toute indépen- 
dance la carrière littéraire. ‘ 

Thomas avait le bonheur d’être en relations avec Watelet, qui le présenta 

à ses amis: le comte d’Angiviller, directeur général des Bâtiments du roi ; le 

baron de Breteuil, ambassadeur, M. de Marchais, gouverneur du Louvre, 
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/ 


valet de chambre du roi, et M" de Marchais, première femme de chambre 
de la reine. l’intendant des finances Boutin, etc... Avant même d’avoir laissé 
le temps à ces personnages influents de procurer un emploi à son protégé, 
Watelet, dans son empressement à lui venir en aide directement, lui ouvre 
sa bourse toute grande, dans des termes d’une rare délicatesse : « J’ai trouvé 
occasion, écrit-il le g septembre 1761, de vous procurer cent louis par an 
pendant au moins quatre ans, et peut-étre davantage, sans aucune obligation 
qui puisse vous contraindre ni 
du côté des occupations ni des | 
devoirs, et sans aucune condi- 


tion que celle de continuer à 
faire honneur à votre nation 
par des travaux et des produc- 
tions dans lesquels règne 
l’amour de la vertu. S'il était 
possible que cela pût vous faci- 
liter l’affranchissement de l’es- 


clavage où vous gémissez, je 
me croirais trop heureux... » 
Thomas a décliné l'aimable 
proposition de Watelet et est 
devenu, en octobre 1761, le 
secrétaire particulier du duc 
de Choiseul-Praslin, ministre 
des Affaires étrangères. Wate- 
let, après l'avoir félicité le 
28 octobre, ajoute: « Vous 
devez me plaindre de ce que 


PORTRAIT D'ANTOINE THOMAS 
la fortune m'envie le plaisir LITHOGRAPHIE PAR MAURIN 


de vous obliger. Je ne puis 
cependant lui faire querelle, et le seul reproche que je lui adresse est de 
ne m'avoir pas mis à portée de vous procurer pour toujours le moyen 
de ne dépendre absolument que de vous. Les lettres y gagneraient vraisem- 
blablement ; mais si elles doivent perdre à votre nouvelle destinée, il faut 
au moins espérer que la politique, qui conspire si souvent contre Vhuma- 
nité, se ressentira des principes philosophiques qui, chez vous, ont pour base 
un cœur honnéte et vertueux. » 

Des goûts littéraires communs ne devaient pas tarder à sceller entre 
Watelet et Thomas une amitié confraternelle qui ne se démentit pas un seul 
instant au cours de leur existence. 
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Watelet avait donné en 1743 un épisode tré de l'Aminte du Tasse, Silvie, 
roman dont un critique a pu dire: « C'est un joli tableau, et bien dans la 
nalure innocente et pastorale ». La même année il publie une comédie en 
prose, Zénéïde, refaite plus tard en vers par Cahuzac. Paraissent ensuite, en 
1747, un poème, La Vallée de Tempé, et une nouvelle traduite de l'espagnol, 
L'Heureux retour; en 1752 La Vie de Louis de Boulongne, peintre, elc. Entre 
temps, avaient lieu des voyages en Prusse, en Autriche, en Espagne, dans 
les Pays-Bas, en Halie, d'où l'artiste rapportait, outre de pittoresques dessins, 
des titres d’académicien detoutes les villes par où il passait : Berlin, Vienne, 
Madrid, Bologne, Cortone, Parme, Rome, Marseille, etc... Bientôt 
l’Académie royale d'architecture le reçut comme membre honoraire, et la 
Société royale de médecine l’admit dans son sein, lui, profane, pour le 
remercier d'avoir contribué par son crédit et ses conseils à la création de 
cette Société en 1776. 

De tous les voyages de Watelet, celui qui fit le plus de bruit est une 
promenade triomphale en Italie, à l'automne de 1763. Sa présence à l’Aca- 
démie de France, à Rome, a été l’occasion de fêtes charmantes parmi les 
pensionnaires du roi, qui ont publié en son honneur un joli volume, 
entièrement gravé et orné de nombreuses figures et encadrements, avec 
compliment poétique de Louis Subleyras. Natoire, le directeur de l'École 
française, exprimait au comte d’Angiviller les regrets que lui causait le départ 
de Watelet, le 10 avril 1764": « On le voit s'éloigner de cette ville avec 
peine, et moi, en mon particulier, j'en suis faché. Son commerce plaît à 
tout le monde, et lui-même est sensible à l'accueil distingué qu'il a reçu en 
ce pays-Ccl. » 


Pendant plusieurs années, Watelet a travaillé à un poème dans lequel, à 
limitation de l'Art poélique de Boileau, il codifiait les règles de la peinture. 
Dès 1755, il en lisait des fragments à ses collègues et dans des salons amis, 
chez Helvétius, chez le baron d’Holbach, aux diners du lundi de 
M" Geoffrin et à ceux du vendredi de M™ Necker. Voltaire l'avait félicité 
«d’avoir donné les vraies règles de l’art qu'il chante et qu'il connaît à fond, 
ainsi que celui de la poésie », et Grimm avait découvert dans l’œuvre 
« beaucoup d'esprit et de mérite », ajoutant: « C'est un succès que l’auteur 
arrachera par ses talents, et qu'il méritera par sa modestie. » 


En 1760 parut un in-quarto magnifiquement édité et orné de gravures 


1. Lettre publiée par la Gazette des Beaux-Arts, 1872 blip 107. 
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re, peintre du roi, L’Art de 
de l’Académie de peinture et de sculpture. En 


burinées par l’auteur d'après des dessins de Pier 
peindre, dédié aux membres 


dé i 


FRONTISPICE DE € L'ART DE PEINDRE ) 


GRAVURE DE WATELET D'APRÈS PIERRE 


même temps, un volume in-12 était répandu à très bas prix dans le publie, 
« pour le mettre », dit le prospectus, «a portée de tous les Jeunes gens qui se 
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destinent aux arts" ». Le poème est divisé en quatre chants, qui traitent du 
dessin, du coloris, de la composition pittoresque et de la composition 
poétique. 

Artistes éclairés, vous que la raison guide, 

Dans le plan d’un tableau, qu’elle seule décide 

Le lieu, l'instant, le jour et l’ordre du sujet ; 

Qu'elle assigne une place au principal objet! 


Après de justes réflexions sur les proportions, l'équilibre et le mouvement, 
sur la grâce, qui naît de l'harmonieux accord des sentiments de l'âme avec 
l’action du corps, le poète adresse ce couplet à la nature, à cette nature que 
vient de découvrir le xvii’ siècle : 


Elle est riche, sans faste, aimable sans apprêts. 
Telle à nos yeux charmés, loin du luxe des villes, 
Brille d’un doux éclat, dans des déserts tranquilles, 
Une jeune beauté qui, simple, ne sait pas 

Que la grâce et l'amour accompagnent ses pas. 
Elle s’ignore et plait; son air naïf enchante, 

Le négligé la pare et la rend plus touchante. 


Watelet parcourt ensuite les divers genres de peinture et décrit le pastel, 
dont ses contemporains nous ont laissé de si gracieux chefs-d'œuvre : 


Là, c’est un moyen prompt, dont le facile usage 

Des traits de la beauté rend la fidèle image. 

Les crayons mis en poudre imitent ces couleurs 

Qui dans un teint parfait offrent l'éclat des fleurs. 
Sans pinceau, le doigt seul placeet fond chaque teinte : 
Le duvet du papier en conserve l’empreinte ; 

Un cristal la défend. Ainsi, de la beauté 

Le pastel a léclat et la fragilité. 


Comme dernier préceple, qui résume tous les autres, «c’est, dit Watelet, 
l'âme de Vartiste qui doit peindre ». 


Ce que les sens émus prêtent aux passions, 

L’âme le rend aux sens par les expressions. 

La joie et le chagrin, le plaisir et la peine, 

Font mouvoir chaque nerf, coulent dans chaque veine. 
Les désirs et l'amour, la haine et les fureurs, 

Ontleurs traits, leurs regards, leurs gestes, leurscouleurs. 


1. En 1761, une édition in-12 est augmentée de deux poèmes latins sur le même sujet 
par Dufresnoÿ et par l'abbé de Marcy. — Une édition allemande a été publiée par J.-A. 
Lekninger (Leipzig, 1763, in-8). 
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Sans doute aujourd’hui cette poétique de la peinture semble froide et 
guindée; mais n'oublions pas que les vers didactiques avaient alors la 
faveur du public, et convenons que ceux de Watelet n'étaient pas sensible- 
ment inférieurs aux Géorgiques de Jacques Delille, à la Déclamation de Dorat 
et valaient infiniment mieux que l'Agriculture du président Rosset. Néan- 
moins, les critiques du temps furent très divisés dans leurs appréciations. 
Tandis que le Mercure de France consacrait à l'Art de peindre trois articles 
élogieux, Grimm, ne se souvenant plus de ce qu'il avait écrit en 1755, accueil- 
lait dans sa Correspondance litléraire un « éreintement » en règle, signé de 
Diderot, qui ne trouvait dans le poème «rien pour les artistes ni les gens de 
gout, point d'idées, point de préceptes frappants, point d’exemples, rien, 
rien du tout. » Pour mieux accabler le malheureux auteur, Diderot vante 
outre mesure la richesse de l'édition et des illustrations. « Si le poéme 
m appartenait, dit-il, je couperais toutes les vignettes, je les mettrais sous des 
glaces, et je jetterais le reste au feu. » On pensa généralement, avec raison 
peut-étre, que le célébre « salonnier » était de mauvaise humeur, ayant la 
prétention de monopoliser la critique d'art, et ses outrances injustes ne nuisi- 
rent pas au succès de l'Art de peindre. L’Année littéraire en donna de 
larges extraits, ainsi que du travail annexe: Réflexions sur les différentes 
parties de la peinture, pour servir de notes à cet ouvrage. L’Art de peindre, 
au sens équitable de Fréron, « annonce un génie simple, aimant la vérité 
pour elle-même, et dédaignant tous les ornements qui peuvent lui être 
étrangers... Depuis l’Art poétique de Boileau, nous n'avons point de poème 
en ce genre mieux fait, ni plus élégant... Otez de cet ouvrage quelques vers 
qui ne sont pas assez limés, quelques rimes trop peu exactes pour le genre 
didactique, des enjambements que l'auteur eût pu aisément corriger, 
Watelet pourra être placé sur notre Parnasse immédiatement après 
Despréaux ». 

A défaut du Parnasse, Watelet n’a pas tardé à escalader les marches de 
l’Académie française. Élu le 29 novembre 1760, en remplacement de 
M. de Mirabaud, il fut installé le 19 janvier suivant. Son discours plut 
beaucoup. Buffon, qui présidait à sa réception, le félicita cordialement 
d'avoir «enrichi les arts et notre langue d’un ouvrage qui suppose, avec la 
perfection du goût, tant de connaissances différentes. » 


Il 


Thomas, qui n'avait ni les loisirs ni les ressources nécessaires pour se 
documenter sur les pays étrangers qu'au cours de ses ouvrages il se trouvait 
amené à décrire, aimait à faire appel à l'expérience de Watelet et à le 
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consulter sur ses souvenirs de voyages. Nous avons retrouvé dans les papiers 
de Thomas une notice rédigée à son intention par Watelet, en août ou 
septembre 1766, sur les différentes écoles de peinture et d'architecture 


italiennes : 
Écoce VÉNITIENNE. 


Le caractère qui distingue cette école est la fierté et la vérité de la couleur. Le 
Titien, un des plus fameux peintres de cette école, est, à ce que l’on peut croire, le 
plus grand coloriste qui ait existé. — Le Tintoret, autre peintre de cette école, 
avait un génie surprenant ; l'enthousiasme le saisissait sans doute toutes les fois qu’il 
prenait le pinceau. Les règles de l’art étaient au-dessous de lui; aussi quelquefois 
ses compositions étaient extravagantes ; mais lorsqu'elles ne étaient pas, elles 
étaient marquées au coin du talent le plus supérieur. — Paul Véronèse, riche dans 
ses compositions, a eu le mérite des grandes ordonnances. Une quantité prodigieuse 
de figures forment ses compositions et n’y causent aucun désordre. Son coloris est 
d’une grande vérité. Il a blessé les règles du costume quelquefois d’une façon cho- 
quante. Les fonds de ses tableaux sont enrichis d'architecture, et les devants de ses 
compositions d'accessoires agréables. Le palais du Doge, les salles où s’assemblent 
les conseils sont enrichis de ses ouvrages; mais ils noircissent, ainsi que presque 
tous les tableaux de cette école. — Les tableaux du Tintoret se trouvent dans plu- 
sieurs églises ; les tableaux du Titien dans les églises aussi et dans les galeries de quel- 
ques palais. 

Venise est ornée de palais et d’églises d’une architecture riche, moins simple que 
celle de Rome, moins austère que celle de Florence. Palladio est un des meilleurs 
architectes qui aient existé. On voit beaucoup de ses ouvrages à Venise et à Vicence. 


Ecote DE BoLoGne er Écoze LOMBARDE. 


Cette école est la plus célèbre de l'Italie pour la peinture. Les Carrache et leurs 
élèves ont porté cet art à son plus haut degré de perfection possible d’après les con- 
ventions reçues et avec les moyens dont nous nous servons. Ils ont eu pour principe 
de faire d’un tableau, quelque grand qu’il fût, un tout dans lequel un effet général, 
une harmonie générale doivent se faire sentir et attacher le spectateur, sans que cette 
idée d'unité exclue les vérités principales et caractéristiques des détails nécessaires. 

Le Corrége, grand dans ses idées, né peintre et poète, a pratiqué tous les grands 
moyens de l’art, Mais il n’est pas correct, et quelquefois il est un peu gigantesque. 
Les graces charmantes qu’il donne à ses figures sont si voisines de Vexagération, 
que quiconque les copie s'y laisse entraîner. Ses grands ouvrages à Parme sont 
presque détruits. Ce n’est plus que par des tableaux de cabinets, ses dessins et 
quelques fragiments de ses grands ouvrages qu’on peut bien juger de ses sublimes 
talents. 


Le Dominicain, né moins peintre, est arrivé à un des plus hauts degrés de per- 
fection dans toutes les parties de l’art. 
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Le Guide, inégal, est parfait dans quelques-uns de ses ouvrages. En général les 
finesses, les grâces, la noblesse, la naïveté, sont les parties qui le distinguent, et à 
cet égard il est plus distingué par cette partic que le Corrège à qui on la donne 
plus généralement et chez qui la grandeur du génie est un caractère bien plus 
marqué. 

L’Albane a eu une réputation plus grande qu'il ne la mérite ; il est souvent froid ; 
ses grâces ont un plus petit caractère que celles du Corrège; mais une pureté ct 
une gentillesse dans ses contours et dans ses têtes lui ont mérité une distinction 
que le penchant de la plus grande partie des hommes pour ces objets a exagérée. 
À Sparte, Michel-Ange pour la peinture aurait essuyé le même sort que l’Albane à 
Sybaris. 


Ecote Romaine. 


C’est principalement Raphaël dont il est question lorsqu’on loue cette école, et 
ses beaux ouvrages se trouvent dans les églises et dans les loges du Vatican. Tout 
cela est trop connu pour entrer dans beaucoup de détails, ou bien il faudrait de 
longues discussions. 


Écoe DE FLORENCE. 


Quant à la peinture, cette école est la moins estimable de celles qui ont distin- 
gué l'Italie. 

Michel-Ange, homme admirable par son génie et l’étendue de ses talents dans les 
arts, n'aurait pas eu, comme peintre, une réputation de premier ordre en Italie. Il 
-est le chef de cette école de peinture. — Mais Florence a produit d'excellents sculp- 
teurs et l’architeciure y a cit forissanie. 


A part ce Jugement inattendu sur les talents de peintre de Michel-Ange, 
on peut considérer la notice de Watelet comme un guide consciencieux et 
suffisant, eu: égard aux idées du temps, pour un novice en matière artistique 
dont l'éducation était à faire entièrement. 


II 


Thomas est élu en novembre 1766 membre de l’Académie française, à 
laquelle il est arrivé sans intrigue, par son seul mérite littéraire et sa probité. 
Le voilà sur le pied de la plus parfaite égalité avec son protecteur, et 
fréquentant dans l'intimité le somptueux hôtel de M. le receveur général des 
Finances, rue Charlot, près du boulevard du Temple. Il se mêle aux amateurs, 
aux artistes, aux étrangers de distinction qui, chaque matin, défilent devant 
les riches collections de Watelet. En compagnie du marquis de Marigny, le 
« frérot » de M™ de Pompadour, du comte de Caylus, de La Live de Jully, 
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de Mariette, que de tableaux, de sculptures et terres cuites à examiner dans 
les appartements de réception ! Des cartons renferment les nombreuses plan- 
ches gravées par Watelet ; la suite des eaux-fortes de Rembrandt’, la suite 
des figures chinoises d’après des dessins de Boucher, et des portraits d'amis, 
entre autres celui de Pierre, qui a illustré l’Art de peindre”. A côté de la 
bibliothèque, qui fait l'admiration des amateurs de livres, voici, pour ceux 
que passionnent les sciences physiques — fort à la mode à l'époque —, le 
splendide cabinet d'histoire naturelle, renfermant une remarquable sélection 
de fossiles. 

Entre les lambris du grand salon, parmi les œuvres délicates de Walteau, 
Boucher et Fragonard, voici les portraits du maitre de la maison, faisant 
pendant 4 ceux d’une femme aux graces murissantes. Ce sont des pastels de 
La Tour’, des gravures de Lempereur “, un solide tableau de Greuze’, dont 
très injustement ce butor de Diderot a dit, dans son Salon de 1765: « Il est 
terne, ila l’air d'être embu ; il est maussade. C’est l’homme ». 

On se montre avec une certaine insistance laudative des gravures enlu- 
minées, exposées à la meilleure place, signées : « Marguerite Lecomte », 
avec cette dédicace bien apparente à l'adresse de Watelet : 


Vous m'avez appris le dessin, 

Et ce recueil est mon premier ouvrage. 
Je vous en destinais hommage, 
Quand vous me conduisiez la main. 


L'élève de Watelet et la dame représentée par La Tour et par Lempereur, 
c'est toute une. Marguerite Lecomte, née à Paris en 1719, a gravé à l’eau- 
forte des têtes, des paysages, des papillons ; elle a illustré de vignettes, en 
1760, Art de peindre et, en 1764, une traduction de Gessner. Elle accom- 
pagne Watelet dans tous ses déplacements ; elle était avec lui dans le voyage 
triomphal de 1763-1764 en Italie : c’est sa « bonne voisine », une voisine 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1875, t. 1, p. 482. 

2. Gravé par Watelet d'après Cochin le fils (reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts, 
1009 bl p.00) 

3. La Tour exposa au Salon de 1753 un portrait de Watelet, passé en vente en 1860 
dans le cabinet de M. Walferdin, et adjugé 355 francs (Gazelle des Beaux-Arts, 1860, t. II, 
p. 317). — Au même Salon, le même artiste exposa le portrait de Marguerite Lecomte, 
tenant à la main un papier de musique (Gazette des Beaux-Arts, 1867, t. I, p- 139). 

4. Lempereur exposa au Salon de 1765 le portrait de Marguerite Lecomte, gravé 
d'après un dessin de Watelet, que nous reproduisons. — En 1767, il exposa le portrait de 
Watelet, gravé d’après un dessin de Cochin (260): 

9. Greuze exposa deux portraits à l'huile de Watelet aux Salons de 1763 et 1765. Les 
dimensions du tableau de 1765 (n° 116) sont: hauteur, 4 pieds 6 pouces; largeur, 
3 pieds 6 pouces. (Gazette des Beaux-Arts, 1862, t. II, p- 408). 
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en effet trés proche, et qui occupera dans cette notice une place importante. 

Pendant une trentaine d'années, M™ Lecomte a tenu la maison de son ami 
le plus gracieusement du monde et présidé tous ses diners et soupers, 
fréquentés par les personnages les plus considérables de la société élégante. 
Aucun des invités n’a jamais songé à se scandaliser de l'intimité du graveur 
et de sa disciple. D'ailleurs les esprits timorés, s'il y en avait eu à cette 
époque, se seraient bien 
vite rassurés en rencon- 
trant très fréquemment 
chez le financier le 
digne M. Lecomte, cha- 
que fois que son service 
de procureur au Châte- 
let, puis au Parlement, 
lui laissait des loisirs. 
Les apparences, qui ne 
trompaient personne, 
étaient sauvegardées 
avec une parfaite dé- 
cence, et un respectable 
ecclésiastique, l'abbé 
Copette, docteur en 
droit canon, le fanulier 
de la maison, se trou- 
vait continuellement de 
tiers dans ce délicieux 
faux ménage, la con- 
science bien en repos. 

Les invités sont ravis 
quand leur hôte con- 


sent à leur lire quel- 


PORTRAIT DE MARGUERITE LECOMTE 
GRAVURE DE LEMPEREUR D'APRÈS WATELET 


qu'une de ses œuvres. 
Depuis son poème 
didactique, il s'est remis à des fantaisies lyriques : Délie, drame en un acte 
inspiré d’une ode d’Anacréon; Deucalion et Pyrrha, opéra en quatre actes, 
musique de Gibert, écrit en 1765 et joué le 29 avril 1772 au profit des 
Écoles gratuites de dessin à la foire Saint-Germain ; Phaon, drame lyrique 
en deux actes, musique de Piccini, représenté en septembre 1778 devant 
Leurs Majestés à Choisy ; Milon, intermède pastoral tiré d'une idylle de 
Gessner, etc... Mais tout cela est bien mince, bien fugitif ; Watelet s’eflorce 
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de franchir un échelon dans la hiérarchie des genres ; à des auditeurs mon- 
dains et bénévoles il veut substituer le grave public qui fréquente les séances 
académiques ; il traduira donc la Jérusalem délivrée,du Tasse, et consulte 
Thomas sur son projet et sur les difficultés d'exécution auxquelles il se 
heurte. Il lit des extraits de sa traduction aux réceptions de l'abbé Batteux 
(1761), de l'abbé Voisenon (1763), et aux fêtes académiques de la Saint-Louis 
en 1763 et 1769. 

Dans sa Poétique française, Marmontel s’écrie avec enthousiasme : « Nul 
homme de lettres ne fut plus exercé dans l'étude des poètes italiens, n’en 
sentit mieux les beautés et ne sut mieux les rendre ». Bachaumont, qui, dans 
ses Mémoires secrels, ne cherche qu'à dénigrer, proclame « le crayon du 
traducteur sec et sans force, trop au-dessous de son original »; il est obligé 
cependant de convenir : € M. Watelet tourne bien un vers, il est correct, 
harmonieux », et c'est bien déjà quelque chose, que cet aveu sous une plume 
hostile. 


IV 


L'hôtel de la rue Charlot, malgré sa suprême élégance, tenait beaucoup 
moins au cœur de Watelet, depuis qu'en 1758, au hasard d’une promenade 
« sur les bords fleuris qu'arrose la Seine », il avait découvert, sur la rive 
gauche, au pied du village de Bezons, un petit coin délicieusement cham- 
pêtre, avec un vieux moulin. Il acquit ce terrain, l’'aménagea avec un goût 
exquis en « solitude », l'illustrant de devises sur la sagesse et la simplicité. 
On pouvait lire sous une allée de peupliers : 


Antiques peupliers, l'honneur de nos bocages, 

Ne portez point envie aux cèdres orgueilleux. 

Leur sort est d’embellir les lambris des faux sages ; 
Le vôtre est d’ombrager l'asile des heureux. 


Sous un quinconce de vieux saules dont les branches noueuses retombaient 
jusque dans la Seine, était inscrit ce quatrain : 


Consacrer dans l’obscurité 

Ses loisirs à l’étude, à l’amitié sa vie, 
Voilà des jours dignes d’envie. 

Etre chéri vaut mieux qu'être vanté. 


Dès lors le « Moulin joli » fut célèbre en Europe. Chanté par les poètes, 
fixé sur la toile par les artistes, le Moulin joli a été l’objet de mille descrip- 
tions enthousiastes, même chez nos auteurs contemporains, entre autres le 
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marquis de Ségur' et M. Daniel Mornet?. Dans ce concert d'éloges, les 
compliments les plus délicats étaient réservés à Marguerite Lecomte, qui 
faisait les honneurs de la propriété. Au pied du fameux moulin ont défilé 
Turgot, Franklin, Condorcet, les Choiseul, Thomas et sa sœur, l'abbé Delille, 
le ménage Necker, la comtesse de Rochefort, Saint-Lambert et la comtesse 
d’Houdetot, le duc de Nivernais et M" Pitt, qui parle avec lyrisme « de l’ai- 
mable meunière et de son garde-moulin® », etc. 


- MEUNIERE 


LA MAISON DE MARGUERITE LECOMTE AU © MOULIN JOLI » 


GRAVURE ORIGINALE DE WATELET 


Les mémoires du temps nous ont laissé le récit d’une fête, en octobre 1773, 
où Marguerite Lecomte avait pris place à table entre l'archevêque de Bourges 
et M': de Cossé-Brissac, fille de la duchesse de ce nom. Le duc de Nivernais 
improvisa au dessert une chanson de circonstance, où ce couplet galant 
célébrait M"* Lecomte : 


1. Julie de Lespinasse, chapitre XI. 
2. Le Romantisme en France au XVIIIe siècle, p. 243. 
3. Lettre au duc de Nivervais, 26 août 1773. 


vi. — 5° PÉRIODE. ah 
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Je vois une aimable meuniere, 
Talents par ci, talents par là. 
Des Beaux-Arts la troupe légére 
Est toujours à ce moulin-là. 

On les entend dire autour d'elle: 
Chérissons-la et servons-la ; 

Où trouver un meilleur modèle ? 
Chérissons-la et servons-la, 


La reine de ce moulin-là. 


D’Alembert est un des plus assidus visiteurs ; Julie de Lespinasse l’accom- 
pagne, et c'est dans « ce moulin-la » que, le 21 juin 1772, pour son malheur 
et celui de d’Alembert, elle rencontra pour la première fois le comte de 
Guibert. 

Les fréquents séjours de M" de Lespinasse au Moulin joli ne permettaient 
pas à son ennemie, la marquise du Deffand, de s’y risquer. Ce n'est pas 
cependant sans quelque amertume que, de loin, elle signale à Horace Wal- 
pole' la présence de la reine Marie-Antoinette elle-même sous les charmilles 
de Bezons. 

Les jours de grandes réceptions, s'organise parfois, sous un bouquet 
d'arbres du parc, un « théatre de verdure », comme nous disons aujourd’hui. 
Les opéras-comiques et comédies du maître de céans, dans lesquels Margue- 
rite Lecomte tient toujours le rôle sympathique, y obliennent un prodigieux 
succès ; et le grave Vicq d’Azir pourra dire plus tard, en parlant de l’ensemble 
des œuvres dramatiques de Watelet, qu'on « y trouve des tableaux pleins de 
grâce et de finesse ». 

On y reprend Phaon; on y joue Deucalion et Pyrrha, dont la dernière 
scène se passe « dans le palais d’Apollon entouré de jardins », au milieu de 


rochers et de statues. C'est dans ce décor que l'Amour chante ce couplet à 
l’allusion transparente : 


Par les arts et ’ Amour tout charme, tout respire. 
Fixons ici notre empire, 

Et qu’un peuple chéri reçoive chaque jour 

Sa gloire des Beaux-Arts, son bonheur de l'Amour. 


L'année 1766 a vu éclore une comédie en trois actes, en prose, Les Slaluaires 
d'Athènes, d'après quelques lignes de Pausanias. Deux sculpteurs se disputent 
un prix destiné à la meilleure statue. L'un a représenté Vénus, l’autre Adonis; 


1. Lettre du 18 août 177 
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mécontents de leur ceuvre, ils recourent chacun au méme stratagème et sub- 


stituent à leurs marbres symboliques, l’un un garçon bien bâti, l'autre une 
gracieuse jeune fille. « Rien de si beau que Vénus », s’écrient les Athéniens, 
qui sont sans doute un peu myopes. « Rien de si parfait qu'Adonis », sou- 
pirent les sentimentales Athéniennes, et, pour se mettre d'accord, tout 
le monde exige que les deux statues soient couronnées. Comme le hasard 
fait bien les choses, il se trouve que la Vénus et l’Adonis en chair et en os 
sont, depuis longtemps, amoureux l’un de l’autre; on les marie donc aux 


LE € MOULIN JOLI » 
5 ? 2 . 
GRAVURE DE L’ABBE DE SAINT-NON D'APRÈS LEPRINCE 


applaudissements de l'assemblée, et l’on pardonne aux statuaires l'hommage 
probant qu'ils ont rendu à la beauté de la nature humaine. 

Après une comédie d’un tout autre genre, due au célèbre conte de La Fontaine 
Les Veuves ou la Matrone d’Ephése (trois actes en vers), Watelet abandonne 
les Grecs et leurs fictions et trouve dans son propre Moulin l'inspiration d’une 
nouvelle comédic (deux actes en prose), représentée en 1777 : La Maison de 
campagne à la mode ou la Comédie d'après nature. C'est un composé de 
« scènes à tiroir », réunies par une intrigue très ténue, d'une aimable fan- 
taisie. Dorival, pour s’introduire dans le jardin de Lucinde, dont il est amou- 
reux, sc fait passer pour professeur de botanique et dépeint éloquemment sa 
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flamme. A travers le jargon imagé de Dorival et ses outrances cherchées, 
Watelet a voulu, comme il l’indique dans sa préface, « rappeler des exalla- 
tions de sentiments factices, et des exagérations de termes qu'il serait utile 
qu’on ridiculisat de nos jours avec autant de talent et de succès que Molière 
ridiculisa dans son temps le précieux et le faux savoir. » Sans ambitionner le 
talent de Molière, Watelet a publié en 1784 sa Maison de campagne à la 
mode, que l’Almanach des Muses qualifie de « peinture plaisante..., de petite 
intrigue qui améne un dénouement intéressant ». 


Le Moulin joli a fait éclore toute une littérature particulière, car il 
était lui-même un programme: la réalisation en France de ces jardins anglais 
qui substituaient aux lignes droites des parcs dessinés par Lenôtre et Mansart, 
à leurs larges allées, à leurs symétries imposantes, de petits chemins sinueux, 
étroits, enrichis d'accidents de terrain postiches, de rochers artficiels, de 
ruines rien moins qu’authentiques, de ponts enjambant de fictifs ruisseaux, 
et surtout des « fabriques »: temples de l'Amour, bergeries, pagodes, kios- 
ques, tombeaux, etc. 

Watelet, aidé de Morel, le « paysagiste » d'Ermenonville, auteur d'une 
Théorie sur les jardins (1776), s'était mis à la tête du mouvement, et des 
controverses à perte de vue ressassaient les arguments des deux clans en 
présence: les fidèles du jardin français, les amateurs du jardin anglais. C'est 
la nouveauté qui ’emporta, comme toujours. puisque de tous côtés, a Paris 
comme dans les provinces, financiers et grands seigneurs, passant de la dis- 
cussion aux réalisations, se hataient de créer de fastueuses fantaisies cham- 
pêtres, à l'instar du Moulin. IT n'était bruit dans les journaux, comme dans 
les salons, que d'Ermenonville, de Betz, Trianon, Tivoli, Bel-OEil. Watelet 
fut amené à commenter par la plume la pensée qui avait présidé à l'instal- 
lation du Moulin joli. | 

Il écrivit en 1774 un Essai sur les jardins’, dans lequel il dégagea la psy- 
chologie du nouveau parc. « Autrefois », dit-il, « dans les lieux de plaisance, 
les branches et les feuillages, mutilés et transformés en plafonds ou en murs, 
n'osaient végéter que sous les lois du fer. Mais cette symétrie, cet esclavage 
insupportable sont maintenant justement honnis. Les possesseurs féodaux ont 
enfin abandonné les idées de force et de puissance, pour des idées plus paisibles 
et plus douces. Ils se préparent dans leurs parcs des affections passives, des 


1. Une traduction en allemand a été publiée a Leipzig en 1776, in-8°. 
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amusements chers aux âmes douces et sensibles. Las du mouvement pénible 
qui s'établit et s’accélére dans les sociétés, ils forment le projet d’une retraite 
champêtre. Captifs échappés, ils courent après un air plus pur que celui qu'ils 
respiraient. » 

Dans cet Essai Watelet apparait, comme en toutes circonstances, un esprit 
pondéré, plein de bon sens, affirmant un goût à la fois modeste et pur. Il 
décrit un jardin chinois et un jardin anglais; il montre qu'au milheu des 
lieux de plaisance il y a place pour des établissements utiles : ferme, laiterie, 
et un moulin — cela va de soi. Il va plus loin. Il veut, à côté de parterres 
de fleurs, une plate-bande pour des plantes médicinales. et, près des autels 
consacrés à la vertu, un hospice destiné à ses anciens serviteurs. Ne pas 
oublier, surtout, « un oratoire, où l’on rend grace des bienfaits dont on 
jouit », ni une ménagerie, car « tout ce qui m’assure que les animaux utiles 
sont heureux ajoute à mon plaisir ». 

Watelet recommande encore la variété dans le paysage et n'exclut pas. 
de-c1 de-là, un coin de jardin à la française. Il veut entourer sa « maison de 
Socrate » de quelques statues d'hommes célèbres. Son guide est la nature, 
donton doit se rapprocher dans la mesure du possible; il enseigne comment 
il faut Vaider, cette nature incomparable, sans jamais la forcer. Il ne rejette 
aucun des ornements de l’art, mais enseigne à les placer, à les adapter à la 
forme du terrain, à les grouper et contraster, à donner à toutes choses de 
l'invention, de l'intelligence et du goût. 

A tout prix il lui faut un ruisseau, — n’en füt-1l plus au monde: « Des 
bosquets toujours verts étendront leurs branches sur les bords d’une rivière 
qui, semblable au Léthé, promènera ses eaux paisibles sans troubler le repos 
de cette belle solitude. IL n’est pas nécessaire que l'onde ait un mouvement 
trop animé; son rythme doit s'assortir à une harmonie douce et tranquille, 
GiGos CiGooo D 

Le Journal des Savants s'intéresse à l Essai sur les jardins : « Cet ouvrage », 
dit-il, « réunit Vagréable à l’utile, et il n'est point de propriétaire de terres, de 
parcs ou de jardins, à qui sa lecture ne soit nécessaire. Les grâces du style 
et les vues fines et solides qu'il renferme contribueront encore à le faire 
accueillir favorablement du public. Sous sa plume, la poétique des jardins 
devient un traité de morale, et l’on reconnaît toujours l'ami de l'humanité 
autant que l'amateur des arts. » 

La Harpe n’est pas moins flatteur pour l'œuvre de Watelet : « L'auteur, 
amateur éclairé des arts qu'il cultive », lisons-nous au tome VI du Lycée, «a 
écrit cet ouvrage avec agrément et esprit. Il est d’un homme sensible à la 
belle nature, qui a des gouts simples et des mœurs douces. En le lisant, on 
sent le désir de connaître l’auteur et d’habiter sa demeure. » 
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Le bonheur de Watelet était trop complet pour être durable. Les épreuves 
n’ont pas tardé à s’abattre sur lui, et ses lettres à Thomas nous font entrevoir 
ses soucis. Il est préoccupé des événements politiques ; la détresse du peuple, 
les remaniements intérieurs dans le gouvernement, la préparation par la 
Prusse, l'Autriche et la Russie du démembrement de la Pologne, tous ces 
événements menaçants qui ne parviennent pas à secouer la torpeur de Louis XV, 
inquiétent ses sujets prévoyants. « Nous entendons comme vous », écrit-il 
le g juin 1772 à Thomas, « le retentissement des plaisirs, nous éprouvons les 
doutes et les craintes qui doivent troubler aujourd'hui tous les États. J'éprouve 
moi-même des tracasseries que je vous conterai, mais que Je crois terminées, 
et malgré les barrières que nous cherchons à mettre autour de notre petite 
solitude, nous avons bien de la peine à nous conserver aussi tranquilles et 
aussi ignorés que nous désirerions de l'être. Enfin peut-être ces temps 
d’orages passeront. » 

Les tracasseries de Watelet, ce sont des inquiétudes d'argent, à raison des 
réformes projetées dans l'administration des finances, et des malversations 
d'un caissier, le nommé Roland, «pauvre diable pendant longtemps, dit 
Bachaumont, à la tête d'une grosse fortune ». Le nouveau riche n’inspire 
aucune confiance sur la façon dont il a réalisé cette rapide et insolente for- 
tune. Bref, Watelet en est réduit à ralentir ses dépenses. Pour ne pas sacrifier 
son cher Moulin, il vend son hôtel de la rue Charlot et obtient au Louvre, 
dans le pavillon sur le quai, la jouissance d’un des appartements que le roi 
met gratuitement à la disposition de certains artistes et hommes de lettres. 

Mais tous ces événements répandent autour de Watelct un voile de mélan- 
colie. « Votre absence et votre éloignement », écrit-il à Thomas le 31 mars 
1772, € commencent à nous paraître un mal de plus qui rend tous les autres 
plus difficiles à envisager et à soutenir..... J’aspire au momeut où nous irons 
dans notre petite solitude, où nous projetons d’être absolument solitaires, 
où nous verrons très peu de monde, et où par conséquent nous en serons 
plus heureux..... A qui dirai-je toutes les plaintes accumulées dans mon 
cœur, lorsqu'il sera trop gonflé et qu'il faudra qu'il s’épanche ? » 

Pour comble de tristesse, Thomas, M™ Necker et Watelet tombent 
grièvement malades. « Hélas, mon cher ami », écrit en juillet 1780 Watelet 
à Thomas, «ma santé n’est, au fond, guère meilleure que la vôtre, et j'ai des 
peines qui ne font que s’accroitre de jour en jour, sans que je puisse prévoir 
moi-même jusqu'où elles iront... » Le 15 août suivant, la situation de Watelet 
s'est aggravée, et Ducis écrit à un de ses amis (Deleyre) : « M. Watelet a 
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manqué périr, il y a quatre jours, d’un crachement de sang. On l'a saigné 
trois fois. » 

Dès qu'il est hors de danger, Watelet rassure Thomas sur son propre état: 
« Ma fièvre paraît sur ses fins, mais n’est pas terminée. J’ai chaque nuit un 
petit ressentiment, et je prends patience, d'autant qu'il y a un nombre infini 
de ces fièvres automnales et de maux de gorge..... » Et quelques jours plus 
tard: « Ma santé est rétablie, à cela près de la faiblesse et de ce qu'un silence 
presque absolu donne d'air de maladie. Je dors bien, je me nourris de lait 
et d'œufs; nous vivons seuls, mes excellents gardiens et moi, et ne nous 
ennuyons pas. Je lis, je commence à griffonner et je prends patience, comme 
vous voyez, sans avoir beaucoup de mérite à cette patience-la..... Ma bonne 
gardienne vous fait mille amitiés..... » 

La santé de plus en plus précaire de Thomas l’a obligé d’aller vivre dans 
le Midi. C’est & Forcalquier, dans le courant de juillet 1782, qu'il reçoit de 
Watelet le poème des Jardins de l’abbé Delille : « Voici le poème de l'abbé 
Delille; du moins je compte qu'on voudra bien le contresigner. Il est jugé 
sévèrement, comme vous le pressentiez. Il y a cependant de grandes et fré- 
quentes beautés de détails..... Vous y trouverez un morceau bien honnête et 
bien obligeant pour votre ami, et il ne vous cachera pas que, plus il se voue 
à la solitude, plusil est flatté de l'espoir et du désir que son nom ne dispa- 
raisse pas tout à fait après lui, et que, si ses ouvrages ne sont pas dignes de 
le faire vivre longtemps, les témoignages d’amitiés d’amis vraiment recom- 
mandables rappelleront son souvenir. Est-ce une faiblesse blamable ? C’en est 
une sans doute; mais un ami à qui l’on ne cache rien l’excusera. » 

Le « morceau honnête et obligeant » auquel Watelet fait allusion est 
dans le chant IT: « Respectez la nature », dit Delille, qui pourtant ne la 
comprend guère ; 


ARCS Malheur à qui ferait mieux qu'elle ! 

Tel est, cher Watelet, mon cœur me le rappelle, 
Tel est le simple asile où, suspendant son cours, 
Pure comme tes mœurs, libre comme tes jours, 
En canaux ombragés la Seine se partage, 

Et visite en secret la retraite d’un sage. 

Ton art la seconda ; non cet art imposteur, 

Des lieux qu’il croit orner hardi profanateur ; 
Digne de voir, d’aimer, de sentir la nature, 

Tu traitas sa beauté comme une vierge pure 

Qui rougit d’être nue, et craint les ornements. 
Beaux lieux, offrez longtemps a votre possesseur 
L’image de la paix qui régne dans son coeur. 
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Il a été question plusieurs fois dans les lettres de Watelet, depuis l’année 
1766, du Dictionnaire des arts de peinture, gravure et sculpture. En juillet 
1782, Watelet revient sur ce sujet: « Je m'apprête à livrer à Panckouke, 
pour la Nouvelle Encyclopédie, un Dictionnaire assez volumineux qui sera, 
à ce que j'espère, terminé dans cette campagne. » Eten février 1783: « Jim- 
prime actuellement le Dictionnaire raisonné de peinture, que je me suis chargé 
de faire pour la Nouvelle Encyclopédie. J'ai exigé, donnant gratuitement ce 
que j'ai recueilli dans le cours de ma vie à ce sujet, d’être seul coopérateur 
pour ma partie, et qu'en l'imprimant, on imprime en même temps le même 
Diclionnaire en in-octavo (à la vérité, du même caractère), mais pour être 
vendu à bon marché aux artistes et élèves qui ne peuvent acheter la collection 
encyclopédique. D'après ce que je vous expose, vous sentez que l'étendue de la 
matière absorbe tous mes moments et les remplira encore quelques mois. » 

Ce Dictionnaire se compose de deux parties, l’une consacrée à la théorie, 
l'autre à la pratique des arts: diverses manières de peindre, à la fresque, à 
l'huile, à la détrempe, en mosaïque; procédés et instruments des sculpteurs 
et graveurs; différentes manières de graver. Publié une première fois en 
1788 en deux volumes in-4 dans le supplément de l'Encyclopédie, deux ans 
après la mort de l’auteur, cet ouvrage a été repris, développé et complété par 
Levesque en cing volumes in-8 (Paris, Prault, 1792), et il a eu peu de 
temps après les honneurs d'une traduction en allemand par K. H. Heiden- 
reich (Leipzig, 1793-1799). 

C'est certainement l'ouvrage le plus consciencieux et le plus utile de 
Watelet. Ce travail de longue haleine a couronné une très méritoire collabo- 
ration de plusieurs années à l’£Encyclopédie, dans laquelle Watelet avait fait 
paraître de substantielles notices relatives à la représentation plastique. 
« Ouvrage précieux, au sentiment de Suard, non seulement aux jeunes 
artistes pour lesquels il a été composé, mais encore pour tout homme a qui 
le sentiment des arts n’est pas étranger. On y trouve le résultat des études 
et des réflexions d'un homme d’esprit et de goût, passionné pour les arts et 
qui a passé sa vie à les cultiver, à en observer les effets, et à en comparer les 
productions. On y aimera surtout cet amour sincère des arts, que tant d’ama- 
teurs jouent, et que si peu ont au fond de leur âme. » 

* 
* * 

Watelet, dont la santé devenait chaque jour plus chancelante, venait d'écrire 

encore quelques pages de son Dictionnaire, lorsque, le 12 janvier 1786, il 
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lui sembla qu'un doux sommeil le gagnait; il était mort sans secousse, sans 
souffrance, et aussi sans regrets, car il avait enterré peu de temps avant ses 
excellents amis, d'Alembert et Thomas, et il avait fait connaissance avec le 
malheur dignement supporté. 

Son cher Moulin joli, il l'avait légué — c'était tout indiqué — à Marguerite 
Lecomte. Mais, soit que 
la meunière esseulée ne 


ns 
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put supporter son cha- 
grin, soit qu'elle cherchat 
à profiter de la vogue de 
cette propriété cham- 
pétre, qui en doublait à 
ses yeux la valeur immo- 
bilière, délibérément elle 
sempressa d'afficher la 
vente du Moulin. 
Madame de Sabran en 
avait envie; mais cent 
mille francs pour cette 
fantaisie, c'était vrai- 
ment trop cher! « M™ 
Lecomte, qui y a passé 


des jours heureux dans 
les bras de l'amour », 
écrit-elle, « la croit sans ce (se pn RES 
prix et veut me faire | YTOINE THO 
payer tous ses plaisirs ! » Hi 2 
M. de Calonne se pré- 
senta alors comme ama- 
teur ; il voulait faire ca- 


an 


RME 


deau du Moulin à sa | 

charmante amie, Mr Vi- PORTRAIT DANTOINE THOMAS 
gée-Lebrun. L'affaire 
n'eut pas non plus de suite, et finalement Marguerite Lecomte garda sa 
« solitude ». À sa mort, le Moulin fut vendu à un commerçant du nom de 
Gaudron, puis passa sous la Révolution entre les mains d'un chaudronnier. 
Il abrita encore des illustrations: en 1793, la ravissante actrice Louise 
Contat y trouva un refuge, cependant que l'abbé Delille y écrivait son 
poème de L'Imagination. Mais le chaudronnier avide avait voulu faire une 


bonne affaire : il abattit bientôt tous les arbres et morcela la propriété. 
25 
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Watelet, en envoyant à Thomas le poème de Jacques Delille sur Les Jardins, 
avait exprimé le vœu que la notoriété du Moulin joli sauvât de l'oubli le nom 
de son créateur. C'était pécher à la fois par présomption et par excès de 
modestie. La fantaisie charmante, qui avaiteu de son vivant un si retentissant 
succès, ne lui survécut même pas dix ans. Au contraire, les principales œuvres 
de l’écrivain-amateur, son Art de peindre et surtout son Dictionnaire de 
peinture lui assurent une place honorable parmi les auteurs de la fin du 
xviri‘ siècle. 

Sa mort provoqua une explosion de sincères regrets. Vicq d’Azir a pro- 
noncé à la Société de Médecine son Éloge, dans lequel le défunt est peint 
sous les couleurs les plus favorables : « Toujours calme, jamais indifférent, 
quoiqu'il eût l'air de s’oublier lui-même, son plus grand bonheur était de 
croire que ses amis ne l’oubliaient jamais, et ce caractère n était point un 
masque dont il se couvrit. M. Watelet était le méme dans tous les heux et 
pour tous les hommes. Plus on le voyait, plus on sentait le prix de cette 
longue habitude de se vaincre qui méne infailliblement a la vertu. » 

Le Dictionnaire historique (supplément à l'Encyclopédie) (tome VIp-s00) 
traite Watelet d’« homme vraiment aimable, intéressant et universellement 
aimé, qui plaisait à la première vue, qui attachait à la seconde, et dont il 
fallait être l’ami à la troisième, si l’on était né pour l’amitié. Dans la société, 
c'était l'ange de la paix. Les querelles, les jalousies, les ressentiments, les 
haines, les passions orageuses et malfaisantes ne pouvaient tenir devant lui ; 
il portait dans toutes les âmes le calme et la douceur qui étaient dans la 
sienne ; 1l fallait s'aimer les uns les autres, parce qu'il fallait l’aimer. » 

Dans ses intéressants Mémoires d'un père, Marmontel félicite Watelet de 
« n'avoir cherché dans le monde ni admirateurs ni jaloux. Ajoutez à ces 
avantages une singulière aménité de mœurs, une probité délicate, une poli- 
tesse attentive à tenir constamment l’amour-propre d'autrui en paix avec le 
sien, et vous aurez l'idée d’une vie voluptueusement innocente. » 

Les attestations des contemporains ne semblent-elles pas illustrer et com- 
menter les lettres de Watelet à Thomas? En précisant le rôle utile d’inter- 
médiaire que l'excellent homme a rempli entre des personnages d'idées et de 
tempéraments différents : littérateurs, philosophes et artistes, les extraits que 
nous avons donnés de ces lettres nous révèlent aujourd'hui le cœur tout 
entier de Watelet, dont le souvenir méritait, à ce titre, d’être sauvé de l'oubli. 
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VANVITELLI ET MICHEL-ANGE 
A SAINTE-MARIE-DES-ANGES! 


‘église Sainte-Marie-des-Anges, un des plus 
beaux monuments de Rome, présente, par 
la complexité de ses origines, des difficultés 
que la critique architecturale se doit de 
résoudre. Cette église, aménagée par Michel- 
Ange dans les ruines des Thermes de Dioclé- 
tien, a élé remaniée au xvi’ siècle par Van- 
vitelli, et l’on comprend l'intérêt qu'il y a a 
distinguer dans l’œuvre que nous avons 
aujourd'hui sous les yeux la part qui revient à 


chacune de ces trois grandes périodes de l'art. 

Rappelons que l’église se compose de deux parties principales: la première 
est une vaste salle (H) aux imposantes dimensions (57 m. de longueur, non 
compris les chapelles, 24 de largeur et 28 de hauteur), magnifiquement déco- 
rée de colonnes de granit rose et d’un riche entablement; elle se termine à 
chaque extrémité par une chapelle: celles de Saint-Bruno et du bienheureux 
Niccola Albergati. Dans la suite de cette étude, nous appellerons cette partie 
de l'église la « grande salle » et nous désignerons sous le nom de « longue 
nef » (108 m. de long) l’autre partie, qui de la porte d'entrée à l’abside 
comprend une série d'éléments (A à G) que nous aurons a étudier plus loin, 


et qui traverse la grande salle en son milieu ”. 


1. Cet article nous avait été annoncé au printemps de 1914 par notre regretté collabo- 
rateur Marcel Reymond, qui en eut l’idée au cours du dernier voyage qu'il fiten Italie. 
C’est son manuscrit, dont la rédaction a été mise au point par son fils, M. Charles-Marcel 
Reymond, que nous publions aujourd’hui. — N. D. IDR 

2. Voir le plan, auquel renvoient les lettres indicatrices du texte. 
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Jusqu'ici l'opinion de la critique d'art sur l'époque de ces parties de 
l'église semble avoir été unanime. On s'accorde à dire que la grande salle, 
qui était la salle principale des Thermes, le fepidarium, a été utilisée par 
Michel-Ange et aménagée par lui en église, et que la longue nef a été créée 
par Vanvitelli qui, changeant l'orientation de l'église, réduisit au rôle de 
transept la grande salle, dénaturant ainsi l’œuvre à laquelle il collaborait. 

Pour bien préciser ce point, Je citerai, par exemple, le texte de l’Jfine- 
rario del Nibby (11° édition). « Pie IV, y lit-on, voulant transformer en 
église la grande salle des Thermes, en chargea Michel-Ange qui accomplit 
ainsi sa dernière grande œuvre. La salle était presque parfaitement conservée 
et constituait, avec sa construction et sa décoration, un autre exemplaire de 
l'architecture romaine, avec le Panthéon... Michel-Ange laissa pour ainsi 
dire intacte la grande salle... Elle constitua ainsi la nef principale de l'église 
Une salle plus petite, contiguë, en forma le vestibule et une autre, à l’autre 
extrémité, le chœur et l’abside. Deux autres salles, au milieu de la longueur 
de la salle centrale, formaient le transept, et quatre autres, où l'on entrait 
par les intervalles entre les colonnes, formaient autant de chapelles... Vanvi- 
telli en changea entièrement le plan. Il conserva la forme générale en croix 
grecque; mais la grande salle qui, dans le plan de Michel-Ange, était nef 
principale, devint transept; le vestibule de Michel-Ange fut transformé en cha- 
pelle du bienheureux Albergati et le chœur en chapelle de Saint-Bruno ; les 
quatre chapelles eurent leur entrée fermée et furent ainsi exclues de l’église. 
Le transept devint la grande nef et s’allongea en incorporant une autre salle 
ronde des Thermes qui forma une espèce de vestibule intérieur, dans lequel 
fut ouverte l'entrée, sur un petit hémicycle qui sert aujourd'hui de façade 
(assez mesquine) a l'église. Le bras opposé de l’ancien transept fut aussi 
allongé pour former le chœur et V’abside actuels... Ainsi fut faite l'église 
actuelle qui, malgré les dommages causés par Vanvitelli, reste pourtant une 
des plus merveilleuses ceuvres architecturales, particulièrement dans la grande 
salle... » ; 

Telle est la thèse que tous les historiens d’art ont exposée plus ou moins 
explicitement et qui a été reprise avec une force particuliére dans le Bollet- 
tino d’arte d’octobre-novembre 1909 par M. Corrado Ricci, dont on con- 
naît assez le magnifique effort pour rendre à notre admiration les Thermes 
de Dioclétien en retrouvant le plus possible de leur antique beauté. Et, dans 
leur jugement sur l’œuvre, tous sont unanimes à condamner très sévèrement 
Vanvitelli: intassablement, ils répètent le verdict prononcé dès 1724 par 
Bottari, dans ses Dialoghi sopra le tre arti del disegno: « Une audace aussi 
excessive, que celle d’estropier une pensée aussi grande et aussi rare d’un 
Buonarotti, en y ajoutant par surcroit cent autres monstruosités qu'il serait 
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trop long de seulement indiquer, était réservée à ce siècle, comme un monu- 
ment éternel de la dépravation qu'avait atteinte l'architecture, et du goût 


A . . 
quont dans ce genre quelques uns de ceux qui entreprennent de faire de 
grandes constructions. » 


En étudiant l'architecture italienne au xvmi° siècle, après avoir constaté 
que ce siècle, loin d’être une époque de décadence, pouvait être compté 
parmi les plus grands, et que Vanvitelli avait été un de ses plus remarquables 
artistes, j'ai tout naturellement été amené à examiner les critiques qu'on 
leur adressait, et à chercher à élucider le problème de Sainte-Marie-des- 
Anges. 

Pour que le lecteur sache où je veux le conduire, je dirai ici en deux 
mots mes conclusions: c'est que tout ce qu'il y a de beau et d’universelle- 
ment admiré dans celle église, c’est-à-dire la grande salle et sa décoration, 
nest pas l’œuvre de Michel-Ange, mais celle de Vanvitelli, et qué tout ce 
qu'il y a, je ne dirai pas de laid ou de critiquable, mais de secondaire et de 
peu intéressant, c'est-à-dire la longue nef, n’est pas l’œuvre de Vanvitelli, 
mais celle de Michel-Ange et de son siècle. 

Avant d'entreprendre cette démonstration, je demande au lecteur d’admet- 
tre pour un instant mes conclusions. Les supposant acquises, je présenterai 
d'abord un rapide historique de la construction de l'église, où je montrerai 
les direclives qui ont guidé chacun des deux grands architectes dans leurs 
travaux, et déterminé les caractères si différents de leurs œuvres. 


x 
* * 


C'est le pape Pie IV (1559-1565) qui décida de créer dans les Thermes de 
Dioclétien un couvent pour les Chartreux. On peut se demander les raisons 
qui ont déterminé cette entreprise. C'est d'abord sa volonté de pape de la 
contre-Réforme désireux de rompre avec les traditions des papes politiques 
et artistes de la Renaissance, voulant être avant tout religieux et consacrant 
tous ses efforts aux constructions d’églises et de couvents. Mais pourquoi ce 
choix des Chartreux, ordre du Moyen âge, remontant au xt’ siècle, dont les 
règles correspondaient mal aux tendances nouvelles? Le xvr' siècle est le 
siècle des Jésuites, et non celui des Chartreux. C'est sans doute parce que la 
sévérité de l’ordre des Chartreux plaisait à l’austère Pie IV; mais c'est aussi 
parce que Pie IV, Milanais, ne pouvait oublier cette Chartreuse de Pavie à 
laquelle on ne cessait de travailler depuis un siècle et demi, et qui était la 
gloire de Milan’. 


1. J’ai dit ailleurs que si le duc Jean Galeas Visconti avait eu l’idée de construire une 
chartreuse près de Milan, c’était par suite de sa parenté avec la maison de Savoie et de 
ses voyages en Dauphiné dans les montagnes de la Grande Chartreuse. Son amour pour 
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La prédilection de Pie IV pour les Chartreux et ses souvenirs milanais 
sont attestés d’abord par ce fait qu'il fit placer son buste dans leur église, en 
pendant a celui de saint Charles Borromée qui était son neveu, et surtout 
parce que c’est là qu'il voulut avoir son tombeau. 

Plus modeste encore que son prédécesseur Paul IV, le rigide réformateur, 
le chef du mouvement de la contre-Réforme, qui, en opposition avec la 
pompe déployée dans les tombeaux des papes de la Renaissance, s était 
contenté d’une simple pierre tombale a la Minerve, Pie IV évita méme la 
vanité de placer son tombeau dans une des grandes basiliques de Rome: 
il voulut reposer chez les Chartreux, le plus sévère des ordres religieux. 
C’est par amour pour eux, pour avoir sa tombe chez eux, qu'il leur fit cons- 
truire un couvent et, dans ce couvent, une église, Sainte-Marie-des-Anges. 

Pour réaliser ce dessein, Pie IV fit appel aux plus grands architectes de 
Rome et ouvrit un concours dont Michel-Ange sortit vainqueur. Vasari, en 
quelques mots, nous dit les raisons qui valurent à Michel-Ange d'être préféré 
à ses concurrents: « Per far la nuova .chiesa di Santa Maria degli Angioli 
nelle Terme Diocleziane, per ridurle a tempio ad uso dei Cristiani, prevalse 
un disegno, che Michelangelo fece, a moltialtri fatti da eccellenti architetti, 
con tante belle considerazioni per commodita dei frati Certosini, che hanno 
ridotto oggi quasi a perfezione: che fa stupire Sua Santità e tutti prelalti e 
signori di corte delle bellissime considerazioni che aveva fatte con giudizio 
servendosi di tutta l’ossatura di quelle Terme: e se ne vedde cavato un tempio 
bellissimo, ed un entrata fuori della opinione di tutti gli architetti; dove ne 
riportd lode ed onore infinito. » 

Les commodités des Chartreux, voila ce qui fit choisir le projet de Michel- 
Ange, voilà ce qu'il ne faut pas oublier si l’on veut comprendre son œuvre. Il 
ne s'agissait pas de faire une œuvre de luxe ni exclusivement une œuvre d'art: 
il s'agissait de faire un couvent. C’est donc au couvent que Michel-Ange songe 
d'abord, et ce n’était pas chose facile que d'installer un couvent au milieu de 
ces ruines, un couvent de chartreux surtout, avec l'immense cloître autour 
duquel chaque père devait avoir sa maison personnelle et un petit jardin par- 
ticulier, avec le pelit cloitre, avec toules les dépendances, et enfin la chapelle. 
Michel-Ange installa naturellement le couvent du côté où il trouvait des ter- 
rains libres: il utilisa, pour y appuyer par un de leurs côtés le grand et le 
petit cloitre, le mur (Y-Y) qui fermait du côté de l'Est le frigidarium : 11 déve- 
loppa le grand cloître à l'extérieur de ce mur (V), le petit à l’intérieur (U), et il 
resserra le plus près possible des Thermes tous les locaux d'usage commun. 
le Dauphiné se traduisit d’une façon éclatante dans son testament par lequel il donnait 


son corps à la cathédrale de Milan, son cœur à la Chartreuse de Pavie et ses entrailles à 
l’abbaye de Saint-Antoine, en Dauphiné. 
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Cela fait, restait à placer l’église. IL aurait pu songer à la mettre dans la 
grande salle des Thermes qui était encore debout et qu'ilaurait suffi d’amé- 
nager. C'était là l'idée toute naturelle qui devait venir aux artistes. Mais un 
simple coup d'œil sur le plan montre qu’une église ainsi placée eût été trop 
loin, que son chœur surtout eût été d’un accès difficile pour les religieux : elle 


PLAN DE L'ÉGLISE SAINTE-MARIE-DES-ANGES A ROME 


AVEC UNE PARTIE DU COUVENT DES CHARTKEUX 


eût été isolée du couvent, séparée de lui par les énormes murailles, les 
avanzi superiori (Z-Z) qui auraient formé entre elle et lui une barrière cyclo- 
péenne et comme infranchissable. 

Ce n’est pas là ce que voulaient les Chartreux : ils voulaient que leur église 
fit près d’eux, que le chœur de cette église où ils devaient se rendre pour les 
offices, de jour comme de nuit, fit dans leur couvent même, d’un accès 
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facile et direct. Voilà ce qu'ils désiraient pour leurs commodités, et voilà ce 
que leur donna Michel-Ange. 

Après avoir conçu le couvent, il place le chœur de l’église au milieu 
même de ce couvent: il le construit entièrement en dehors des avanzi 
superiori, en communication directe avec le petit cloître. Et sans doute, en 
faisant cela, il ne respecte pas l'intégrité des ruines antiques, sans doute il 
rompt, d’une manière que nous réprouverions aujourd’hui, la ligne magni- 
fique de cette énorme muraille dont Piranesi, dans une impressionnante 
gravure, nous à restitué l'aspect primitif. Mais il le fit comme l'aurait fait 
tout autre artiste de son temps, comme on l'a toujours fait aux siècles qui 
n’ont pas connu les scrupules archéologiques du nôtre: ce n'était pas, pour 
lui, méconnaître la beauté des monuments romains que les transformer pour 
les uuliser. 

Michel-Ange, ayant établi le chœur, n'avait plus qu'à prolonger son église 
en ligne droite à travers les Thermes, pour la faire déboucher et placer sa 
porte d’entrée dans le petit hémicycle (A) où elle est encore aujourd'hui”. 
C'est la cette porte « fuori della opinione di tutti gli architetti » qui certai- 
nement dut surprendre tous ceux qui avaient pu concevoir le projet tout 
simple d'établir l’église dans la grande salle. 

Et la nef de Michel-Ange se trouve ainsi formée tant bien que mal de par- 
ties diverses des Thermes qui ne se prêtaient guère à cette adaptation. En y 
entrant, après avoir descendu cinq degrés, on arrive dans une salle ronde 
surmontée d'une coupole (B), puis, après un étroit passage, dans une petite 
salle logée entre les grands murs du lepidarium et leurs contreforts (D), on 
traverse ensuite l'immense salle du {epidarium, et on trouve, en sortant, une 
pelite salle symétrique de la précédente (E), puis un passage entre les grosses 
masses des hémicycles des avanzi superiori (F), et enfin les constructions 
nouvelles du chœur (G). 

On peut vraiment dire que cette nef fut percée comme une fouille, fut 
creusée, « cavata », à travers les ruines des Thermes. 

Et ainsi s'expliquent très clairement toutes les expressions du texte de 
Vasari: « commodita dei frati, » « tempio cavato », « entrata fuori dell’ opi- 
nione », expressions qui seraient complètement incompréhensibles si l’on 
admettait que Michel-Ange avait établi son église dans la salle du Tepidarium. 

Si Michel-Ange avait eu pour mission de construire un couvent, et, pour 
ce couvent, une église aussi appropriée que possible à son rôle, et conçue avec 
les goûts de simplicité et de sévérité de la contre-Réforme, telle ne fut pas la 


Ihe Michel-Ange ouvrit également une porte latérale, à l’extrémité Sud de la grande 
salle. Nous en dirons un mot plus loin. 
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tâche qui fut confiée par Benoit XIV à Vanvitelli, en 1749. Le xvmi’ siècle 

2 ’ 2 x La x 2 x 4 Or ay : 
qui s occupait à réparer, à moderniser et à décorer toutes les vieilles basili- 
ques plus ou moins dégradées du Moyen âge, devait tout naturellement 
penser à restaurer et à embellir cette grande salle des Thermes dont les 
murs étaient restés nus, où s'ouvraient comme des trous béants, quatre 

a ’ , Q , 2. , ® # 

salles secondaires que l’on n'avait pas tenté d'aménager et qui devaient 
offrir un aspect à demi ruiné. Benoit XIV eut l'idée de transporter là les 
grands tableaux qui décoraient Saint-Pierre, où on les remplaçait par des 


LES THERMES DE DIOCLÉTIEN A ROME (LES € AVANZI SUPERIORI ») 


D'APRÈS UNE GRAVURE DE PIRANESI 


copies en mosaïque, et de leur donner un cadre digne des richesses que le 
xvin siècle mettait partout dans ses églises. 

De l’œuvre de Michel-Ange à celle de Vanvitelli, il y a toute la distance 
qui sépare le pontificat de Pie IV de celui de Benoit XIV. L'aménagement 
de la grande salle des Thermes et sa splendide décoration s'expliquent aussi 
naturellement au xvi‘ siècle qu'ils eussent été incompréhensibles au 
xvi’ siècle dans une église faite par Michel-Ange pour les Chartreux. 


* 
* * 


Après avoir exposé quel fut, selon nous, l'historique des constructions de 
Sainte-Marie-des-Anges, il nous reste à appuyer notre thèse d'arguments 


VI. — 5° PÉRIODE. 26 
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précis. C'est ce que nous allons faire en examinant successivement en détail 
les deux parties de l’église : la longue nef et la grande salle. 

Cominençons par la longue nef, que nous suivrons depuis le chœur jusqu'à 
la porte d'entrée. Nous verrons que toute celte nef date de Michel-Ange ou 
de son temps, que, après lui, pendant tout le xv’ siècle, on ne cessa d'y 
ajouter des autels, des chapelles ou des monuments, en un mot que celte nef 
fut la véritable église, occupée et vivante, tandis que la grande salle, bien que 
Michel-Ange eût placé une porte d'entrée à l’une de ses extrémités, fut com- 
plètement délaissée, et resta jusqu'au xvrn‘ siècle comme une partie morte. 

Le chœur est, nous l’avons dit, la seule partie de l'église construite de 
toutes pièces, le reste ayant été aménagé dans les salles mêmes des Thermes. 
Que les murs du chœur datent du temps de Michel-Ange, c’est la lumière du 
jour. Il suffirait, pour s’en convaincre, de regarder leur style architectural: 
les pilastres en marbre veiné, l’entablement avec la finesse de ses profils et 
ses menues divisions, le décor des parois par des rectangles de marbre rouge 
entourés de minces filets de marbre blanc, appartiennent sans conteste au style 
décoratif employé pendant tout le xvi’ siècle, et que nous trouvons à Rome, 
notamment dans la Notre-Dame-de-Lorette d’Antonio da San Gallo, et, au 
début du xvu° siècle, dans l’avant-chœur de Sainte-Marie-du-Peuple. Mais, si 
nous youlons des arguments plus convaincants encore, regardons les pein- 
tures de la voûte de labside, qui datent du dernier quart du xvi" siècle, le 
sol où sont incruslées les armes de Pie IV, les parois où un buste de ce pape, 
sculpté très vraisemblablement de son vivant, fait pendant à un buste de 
saint Charles Borromée, datant du même moment, le fond de l’abside avec 
l'image de Sainte Marie des Anges à laquelle l’église était consacrée, et, de 
part et d'autre de ce tableau, à droite, la tombe du cardinal Antonio Serbel- 
loni, datée de 1591, qui nous donne la date des derniers travaux faits dans 
cette partie de l’église, et, à gauche, une œuvre antérieure au monument 
Serbelloni et qui lui a servi-de modèle : la tombe même de Pie IV, mort en 
1509: 

Cette tombe est-elle de la main de Michel-Ange? Aucun texte ancien ne 
nous permet de le dire. On peut la rapprocher par certains points d’une 
œuvre qu'il faisait vers la même époque, la porte Pie: dans le cadre qui 
entoure la plaque de marbre portant l'inscription, on voit, comme dans la 
porte Pie, la fragmentation des corniches, et le même motif d’un fronton 
brisé avec une guirlande centrale. C’est donc bien le style de Michel-Ange 
aux environs de 1565 que nous trouvons là. Je n'oserais pourtant dire qu'il 
fit lui-même cette œuvre, qu'il aurait sans doute conçue plus puissante, avec 
plus de caractère. Mais elle fut inspirée de lui, et faite par un élève sous 
son influence. 
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Quittons l’abside, franchissons la grille, qui ne fut placée qu’au temps de 
Pie IV, et pénétrons dans la partie rectangulaire du chœur. La construction 
est du xvi’ siècle, comme celle de l’abside, mais la décoration estun peu plus 
tardive, et moins riche: il n'y a pas de revêtement sur les murs, et le raccord 
avec l’abside ne se fait que par l’entablement. Il est difficile d'indiquer des 
dates ; les travaux semblent de diverses époques : il y a quatre portes de style 
Borromini; les fresques de la voûte, par Daniel et Bicchierai ne furent peintes 
qu'au xvur' siècle. Les quatre grands tableaux qui décorent les parois pro- 
viennent de Saint-Pierre et ont été placés là au xvm’ siècle : ce sont le Bap- 
téme du Christ de Maratta, la Mort d’Ananie et de Zaphyrie de Roncalli, la 
Présentation au Temple de Romanelli et le Martyre de saint Sébastien, 
fresque du Dominiquin dont le transport, exécuté en 1736 par Zabaglia, fut 
considéré comme un tour de force. Remarquons en passant que la mise en 
place de ces tableaux fut faite avant les travaux de Vanvitelli, qui ne com- 
mencèrent qu'en 1749. 

En continuant notre chemin nous arrivons dans les parties de l’église 
aménagées dans les murs mêmes des Thermes. Nous entrons, en E, dans une 
des trois salles (celle du centre) qui, de chaque côté du lepidarium étaient 
formées par les murs qui soutenaient et contrebutaient sa voûte. Ces salles, 
à l'époque romaine, et jusqu'aux travaux de Michel-Ange, ainsi que le montre 
un dessin de Dosio que nous publions ct que nous analyserons plus loin, 
communiquaient entre elles, formant de part et d'autre du {epidarium comme 
des déambulatoires parallèles à ses grands côtés. Lors de l'aménagement de 
l'église, les passages latéraux furent fermés par des cloisons légères, et les 
enfoncements restant dans l'épaisseur des murs transformés en chapelles. 
Ici encore nous avons la preuve que cet arrangement n'est pas l'œuvre de 
Vanvitelli, car ces chapelles sont datées : celle de droite (en regardant le 
chœur) de 1608, celle de gauche de 1574. Cette dernière est d’une époque 
toute voisine de celle des premiers travaux et nous montre que Grégoire XIII, 
le successeur de Pie IV, avait continué à s'intéresser à cette église. A remar- 
quer l'encadrement de l'ouverture de ces chapelles par un motif architec- 
tural de la plus extrême simplicité, très typique du style mis alors à la mode 
par Vignole. 

Dans cette partie de l’église, nous trouvons pour la première fois Vinter- 
vention de Vanvitelli. Il y placa, flanquant les chapelles, quatre grandes 
colonnes répétant les colonnes antiques du {epidarium, et destinées a rac- 
corder la longue nef avec les embellissements qu'il faisait dans la grande 
salle. Nous en reparlerons plus loin. 

Si nous franchissons maintenant la grande salle, nous trouvons de l’autre 
côté une petite salle D, symétrique de celle que nous venons de décrire, 


204 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


comportant comme elle quatre colonnes de Vanvitelli et deux chapelles ; 
dans l’une, nous voyons un beau tableau de Girolamo Muziano (1528-1592) 
représentant Jésus remettant les clefs à saint Pierre ; dans l’autre, qui con- 
tient un tableau du xvu° siècle représentant Saint Bruno, nous remarquerons 
les armes de Clément VIII, qui fut pape de 1592 à 1605. 

Aprés avoir traversé un mur épais des Thermes (C) où l'on voit deux 
niches, qui existaient déjà au temps de Dioclétien, et dont l’une contientle 
Saint Bruno de Houdon, nous arrivons enfin dans la dernière partie de 
l'église, une rotonde (B), avec deux grands enfoncements et quatre niches 
profondes, le tout datant comme construction de Dioclétien (voir le dessin 
de Dosio). Là encore, il est facile de prouver que tous les travaux sont anté- 
rieurs à Vanvitelli. 

L'une des chapelles aménagées dans les enfoncements contient une 
Crucifirion de l’école de Daniel de Volterre, et le tombeau de G. Cevoli, 
banquier romain du xvi’ siècle; l’autre, un tableau, d’Arigo Fiammingo 
(mort en 1601): Le Christ apparaissant à la Madeleine. Les quatre niches 
ont été occupées par des tombeaux : ce sont ceux de Salvator Rosa, mort 
en 1674, du cardinal Pietro Paolo Parisio, professeur à l'Université de 
Bologne, désigné en 1542 par Paul III pour présider le concile de Trente, 
mort en 1545, du cardinal Francesco Alciati, chancelier de Pie IV, mort 
en 1580, et du peintre Carlo Maratta, mort en 1713, qui se fit élever ce 
tombeau de son vivant, et dont le buste fut sculpté par son frère, Francesco 
Maratta. 

Enfin nous avons la preuve que la lanterne qui surmonte à l'extérieur la 
coupole de la rotonde est également antérieure à Vanvitelli, car nous la 
trouvons sur une gravure des Restes de l’ancienne Rome d'Overbeke, livre 
édité en 1709. 

Et maintenant que nous avons achevé la visite de la longue nef, je pense 
que nous avons acquis assez de preuves pour nous inscrire en faux contre les 
assertions si souvent répétées, Je pense qu'on ne redira plus, comme par 
exemple Letarouilly', que «les changements faits par Vanvitelli amenérent la 
nécessité d'une autre entrée principale », et que « pour cela Vanvitelli 
utilisa une salle ronde antique en avant-corps, et en forma un vestibule d’en- 
trée qui reçut deux chapelles et quatre tombeaux dans des niches » ; Je pense 
que nous pouvons affirmer que toute cette longue nef, que l’on juge si 
médiocre, par laquelle on prétend que Vanvitelli a défiguré l'œuvre de 


Michel-Ange, n’est pas l'œuvre de Vanvitelli, mais bien celle de Michel-Ange 
et de son temps. 


1. Letarouilly, Les Edifices de Rome moderne; Paris, 1840-1855, in-fol. 
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* * 


. : nous reste à nous occuper de la grande salle. Notre tâche sera ici moins 
aisée ; en ce qui concerne la longue nef, il nous a suffi de la parcourir, et de 
la regarder sans idée préconcue: à chaque pas, sans parler des considé- 
rations de style, des dates nous ont fourni des documents irréfutables. 

Dans la grande salle, il n’en va plus de même: le problème est plus com- 
plexe ; il ne s’agit plus de reconnaître le style ou de relever les dates d’élé- 


VUE INTÉRIEURE DES THERMES DE DIOCLÉTIEN 


DESSIN DE G.-A. DOSIO 
(Galerie des Offices, Florence ) 


ments divers ; il s’agit, dans l’ensemble très homogène que constitue cette 
salle, non pas seulement de déterminer l’époque de l'exécution des travaux qui 
lui ont donné son aspect définitif, et qui font évidemment partie d'un même 
plan d'ensemble (nous verrons facilement que ces travaux furent l'œuvre de Van- 
vitelli), mais surtout de discerner l'origine, la source de la conception architec- 
turale qui a présidé au décor de cette salle, de rechercher quelle est, dans cette 
conception, la part qui revient à l'Antiquité, à Michel-Ange ou à Vanvitelli : 

Pour simplifier le problème, nous allons d'abord essayer de déterminer ce 


que fit Michel-Ange. 
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Que Michel-Ange ne soit pour rien dans la conception du décor architec- 
tural actuel, je pense que cela apparait assez évident pour qu'il soit inutile 
dinsister; il n’y a rien dans cette salle qui se rapproche, méme de loin, de 
son style ou de celui de ses contemporains. Aussi, dans la thèse qui veut que 
Michel-Ange ait fait de cette salle la partie principale de son église et que 
son aspect actuel soit son œuvre, est-il nécessaire d'admettre que la décora- 
tion antique était encore en parfait état et a été conservée, ou tout au plus 
restaurée, par lui. C'est, en effet, ce que suppose Nibby dans le texte que 
nous avons cité au début de cette étude. 

Il importe donc de vérifier cette hypothèse et de déterminer, si possible, 
dans quel état Michel-Ange trouva la salle des Thermes et quelles modifi- 
cations il y apporta. Pour cela, nous aurons recours aux documents : dessins 
nous disant l'aspect des ruines quand il les utilisa, textes (à défaut de dessins) 
nous décrivant son œuvre. 

Parmi les nombreux dessins des Thermes de Dioclétien que l’on peut voir 
dans les musées et collections, nous reproduisons deux dessins de Giov. Ant. 
Dosio, architecte du xvi‘ siècle. Nous y trouverons tout ce que nous avons 
besoin de savoir sur l’état de la salle avant les travaux de Michel-Ange. Elle 
était encore couverte par sa voûte d’aréle, dont les retombées portaient sur 
huit colonnes détachées surmontées chacune d’un chapiteau et d’une portion 
d’entablement formant au-dessus d’elle comme une abaque ; les deux fonds 
de la salle communiquaient par de grandes ouvertures avec d’autres salles 
qui la prolongeaient. Sur chacun des grands côtés s’ouvraient par des arcs 
larges et hauls, d'autres salles dont les murs servaient à contrebuter la 
grande voüle, et qui communiquaient entre elles par des passages relative- 
ment bas. Si nous considérons les salles du milieu, qui nous intéressent 
davantage, nous verrons que celle du côté Est (à gauche sur le dessin ci- 
contre ; E sur le plan) était fermée au fond par un mur assez léger, avec un 
portique de colonnes qui servait de passage pour se rendre du tepidarium au 
frigidarium : celle qui lui faisait vis-à-vis se terminait, au contraire, par un 
mur énorme à travers lequel était percé un passage voûlé conduisant à la 
rotonde. De la décoration antique, il ne restait, à part quelques colonnes 
et frontons de fenêtres ou de niches (subsistant surtout à l'extérieur de la 
salle), que les huit grandes colonnes avec leurs chapiteaux et entablements. 

Nous avons vu déjà comment Michel-Ange fut amené à créer son église 
perpendiculairement à la grande salle, et nous avons examiné en détail com- 
ment 1l organisa cette église, laissant de côté toutelois ce qui concernait cette 
grande salle. Examinons maintenant ce dernier point. Une première chose est 
facile à voir : c'est ce que Michel-Ange dut faire pour organiser le passage de sa 
nef à travers les murs de la grande salle: du côté de l’abside, le poruque et le 
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mur léger, qui n'avaient pas de rôle de soutènement, purent être démolis 
sans danger, et donnèrent l'ouverture haute et large nécessaire pour que le 
chœur et l'autel fussent bien dégagés. De l’autre côté, au contraire, il eût été 
imprudent de toucher aux épais massifs servant d’épaulement aux voûtes : 
Michel-Ange conserva le passage bas qui existait, et se contenta de cette 
ouverture assez étroite comme communicalion avec la rotonde et la porte 
d'entrée. Tout cela est clair, et il suffit, pour s’en rendre comple, de jeter un 
coup d'œil sur le plan primitif et sur l’église actuelle. Mais pour déterminer 
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les travaux de Michel-Ange dans la grande salle elle-même, et connaître l'état 
dans lequel il la laissa, nous sommes un peu plus embarrassés ; nous n’avons 
en effet pas de dessin nous montrant l'intérieur de cette salle avant les tra- 
vaux de Vanvitelli ; mais, à défaut de dessin, une description écrite en 1763 
par Titi, qui vit l’église avant et après les travaux de Vanvitelli, nous rensei- 
gnera suffisamment’. 


1. Je dois dire que Titi, dans cette description, comme la plupart des historiens, insiste 
sur le changement d'orientation qu’aurait apporté Vanvitelli à l’église. Sans entamer sur 
ce texte une discussion approfondie, je n’en retiendrai que les faits précis qui peuvent 
nous documenter sur l’œuvre de Michel-Ange. 
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Titi nous parle des deux portes ouvertes par Michel-Ange, et il ajoute que 
celle située au bout de la grande salle (en P) étant peu utilisée, restait la plu- 
part du temps fermée. 

Nous connaissons ces portes par les dessins du temps: celle située au fond 
de la grande salle avait été décorée par Michel-Ange d'un fronton porté par 
des consoles, tandis que celle percée en A dans l’hémicycle au bout de la 
longuc nef ne semble pas avoir reçu d’ornementation. Il paraît probable que, 
lorsque Vanvitelli ferma le fond de la grande salle et condamna définitive- 
ment la porte qui s’y trouvait, il en transporta les éléments architecturaux 
à la porte de l’hémicycle, où nous retrouvons done aujourd'hui la porte 
construite primitivement par Michel-Ange au bout de la grande salle. Nous 
enregistrons ces faits, qui ne changent rien à notre thèse. 

L’autel principal que Titi dit avoir été placé par Michel-Ange à l’autre 
extrémité de la grande salle (en K) a été complètement remanié, et il ne reste 
rien des dispositions conçues par Michel-Ange, qui, si elles ont été réalisées, 
devaient être fort simples, et qui auraient sans aucun doute été respectées si 
elles avaient présenté un intérêt artistique. Titi lui-même nous apprend 
d'ailleurs que la chapelle consacrée à saint Bruno, qui remplaça l'autel de 
Michel-Ange, fut dessinée par Maratta, que les peintures de la voûte sont de 
Procaccini, celles des fausses architectures de Belletti, et le tableau sur l'autel 
de Giov. Odazzi. Tous ces artistes sont morts entre 1713 et 1934 : il appa- 
rait donc clairement que la transformation de la chapelle fut achevée bien 
avant l'intervention de Vanvitelli. 

Nous savons encore, et nous le rappelons ici, bien que cela ne figure pas 
dans le texte de Titi, que Michel-Ange releva de deux mètres le sol dela salle 
pour se mettre à l'abri de l'humidité, ct qu'il fut ainsi conduit à rapporter 
de fausses bases aux colonnes dont il enterrait le pied. 

Mais, ce que Titi nous dit de plus important pour nous éclairer sur les 
travaux de Michel-Ange dans la grande salle, c’est qu'il laissa ouvertes, et 
sans leur donner aucun décor, les quatre salles latérales (M), qui auraient 
pu être, dit Titi (mais qui ne le furent pas), transformées en chapelles. Je 
pense que nous pouvons déduire de ce simple renseignement que Michel- 
Ange ne tenta pas de décorer la grande salle et qu'il la laissa pour ainsi dire 
sans changements. Qu’aurait-il pu faire en effet? Dans cette salle toute 
percée d'énormes ouvertures, où les parois se réduisaient aux pieds-droits des 
voûtes, devant lesquels étaient encore debout les magnifiques colonnes 
antiques, comment eût-on pu concevoir un décor sans y englober les salles 
visibles par ces ouvertures, et quel contraste eussent fait les murs de briques 
dénudés de ces salles avec le cadre dont on les eût entourées ? Il me semble 
donc à peu près certain que Michel-Ange se contenta de restaurer la grande 
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alle, de crépir en blanc la voûte, comme elle l’est encore aujourd'hui, et 


qu'il lui conserva, avec toute sa majesté, mais aussi sa nudité, son aspect de 


ruine antique. 


* 
* * 


Ayant délimité la part de Michel-Ange, nous sommes en mesure 
d'aborder l'étude de l’œuvre de Vanvitelli. Nous le ferons avec quelque 
détail, car il nous parait d’autant plus important d'analyser soigneuse- 
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ment les beautés de cette œuvre qu’elle a été plus souvent et plus violem- 
ment décriée. 

Vanvitelli trouva donc la grande salle sans autre décor que les huit colonnes 
antiques avec leurs chapiteaux et les fragments d’entablements, qui, au- 
dessus de ces chapiteaux, servaient à recevoir les retombées des voûtes 
d’aréte. Les quatre grands enfoncements (M) constitués par les anciennes salles 
des Thermes, laissées ouvertes par Michel-Ange, venaient d’être murés, peu 
de temps avant le commencement des travaux de Vanvitelli, sur l’ordre de 
Benoit XIV qui voulait créer les grandes parois nécessaires pour recevoir les 
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tableaux de Saint-Pierre’. Telle est l'ossature sur laquelle il eut à travailler. 
Examinons le parti qu'il en tira. 

L'essentiel de la décoration conçue par Vanvitelli est un grand entable- 
ment faisant le tour de la salle, porté par les colonnes antiques, et par une 
série de pilastres qu'il leur ajoute. Cet entablement projette au droit de cha- 
cun des supports des ressauts produisant, par la brisure des corniches, ces 
effets brillants imaginés par l’art baroque, et qui furent souvent critiqués. On 
ne peut nier que, dans l'œuvre de Vanvitelli, ils ne constituent, par la 
variété qu ils introduisent dans les lignes, un important élément de beauté. 

L’entablement est surmonté d’un trés haut attique, qui garnit les murs 
jusqu'à la base des fenêtres. C’est là encore une forme très employée par 
l’art baroque des xvu* et xvi" siècles, où elle sert à augmenter les effets de 
hauteur dans les églises. 

Vanvitelli enrichit ces parties architecturales par une décoration sculptée 
et polychromée. C’est d'abord la zone des chapiteaux, où courent des guir- 
landes, dont une partie seulement fut exécutée en sculpture, le reste ayant 
été terminé par une figuration peinte. L’altique est couvert d'un décor de 
rinceaux blancs peints sur fond noir, qui devaient sans doute être exécutés en 
stucs. Enfin, la polychromie a été très soignée, avec les marbres diaprés des 
pilastres qui s'associent au granit des colonnes, les panneaux de marbre qui 
séparent les tableaux sur les murs, la frise colorée, le décor en deux tons de 
l'attique, et les peintures qui encadrent les fenêtres. Seule la voûte est restée 
blanche et ne participe pas à la richesse de l’ensemble. 

Les fenêtres, qui semblent, si l'on s’en rapporte aux dessins de Dosio, 
avoir été toutes identiques à l'époque romaine, ont été traitées avec variété 
par Vanvitelli. Il a réservé l'aspect le plus brillant à celles qui s'ouvrent au- 
dessus des entrées de la grande nef: il les a enfermées dans une courbe sub- 
tile se repliant en volutes, et les a décorées de belles guirlandes sculptées 
(les deux Anges de la fenêtre du côté de l’abside ne furent placés là que sous 
Pie VI). Ensuite viennent les fenêtres des deux petits côtés, très élégantes 
également avec leurs divisions en trois parties, marquées par des colonnes. 
Enfin les quatre dernières fenêtres ont eu leurs dimensions réduites pour 
faire place aux peintures, et ont été traitées très simplement, sans ornement. 

Voilà, dans les grandes lignes, comment Vanvitelli constitua son décor ; 
mais sil s’en était tenu là, les parties de la longue nef, au voisinage de la 
croisée, eussent paru, par contraste, bien pauvres, par un effet inverse de celui 
que, avant les travaux de Vanyitelli, devait produire la nudité de la 


1. Vanvitelli eût désiré rouvrir ces salles. Pour ne pas embrouiller la discussion 
actuelle, nous traiterons cette question à part, à la fin du présent article. 
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grande salle lorsqu'on la traversait en parcourant la longue nef. Aussi Van- 
vitelli se préoccupe-t-il de raccorder les richesses de ses nouveaux aménage- 
ments avec l’architecture plus modeste de cette nef, et c’est là te 
partie la plus géniale de son œuvre. 

Dans la construction romaine, conservée par Michel-Ane 6 
rales s’ouvraient sur la grande salle par tes Rh a eet te 

es 
voules venaient retomber à un niveau bien inférieur à celui de l’entable- 
ment, et les dessins de Dosio nous montrent certaines de ces voûtes portées 
par des piliers ou des colonnes beaucoup plus basses que celles portant la 
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grande voûte. Cette disposition est rejetée par Vanvitelli, qui ne veut pas que 
soit ainsi rompue la perspective des colonnes et des pilastres, et amoindri 
l’effet grandiose de son entablement. Il supprime donc l'arc en plein cintre 
dont il ne conserve que la partie supérieure, formant ainsi un arc surbaissé 
qui vient s’appuyer sur la ligne même de l’entablement. Il constitue cet arc 
comme la partie supérieure d’un fronton ; il le décore avec les éléments em- 
ployés dans l’entablement dont il répète la corniche et l’architrave, la frise 
étant supprimée. 

Cette disposition d’arc surbaissé lui permet de faire reposer la voûte plus 
basse de la longue nef sur des colonnes de même hauteur que celles de la 
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grande salle; il prolonge l’entablement en retour dans la première travée de 
cette nef, et il le soutient par quatre colonnes qui, répétant les colonnes 
antiques, introduisent dans la nef un peu de la richesse de la grande salle et 
relient d’une manière aussi parfaite que possible les deux parties de l’église. 

Le côté de la nef allant vers la porte d'entrée semblait, avec son passage 
bas, se prêter moins bien à un aménagement que celui du chœur. Vanvi- 
telli sut, au contraire, en faire un morceau architectural de la plus grande 
beauté: il utilisa les parois restant libres autour de la petite ouverture pour 
y placer. de chaque côté, deux pilastres, et au-dessus un grand tableau enca- 
dré de guirlandes (Le Père Éternel, par Trevisani), constituant ainsi, avec les 
colonnes, l’cntablement, le grand are d'entrée et la fenêtre qui le domine, un 
des plus brillants ensembles qui se puissent voir. 

La grande salle comportait, outre les entrées de la nef, deux autres ouver- 
tures, celles des chapelles à ses deux extrémités. Vanvitelli décore ces ouver- 
tures comme les précédentes : toutefois, pour marquer leur subordination, il 
ne les encadre que de pilastres, sans ajouter des colonnes comme ul l'avait 
fait pour la nef. Mais l'arc est constitué de la même manière et, par sa 
richesse et sa force, il forme au-dessus des ouvertures comme la continua- 
lion même de l’entablement, complétant autour de la salle la riche ceinture 
qui l’entoure tout entière”. 

Malheureusement Vanvitelli ne dirigea pas longtemps les travaux. Deux 
ans après qu'il les eut entrepris, il fut appelé à Naples en 1751 par le roi 
Charles IT pour gui il construisit le chateau de Caserte. Une partie de la 
décoration fut exécutée économiquement en peinture imitant les stucs. Les 
travaux duraient encore sous le pontificat de Pie VI. 


4 
* 

Que toute la décoration que nous venons d’étudier soit l'œuvre de Vanvi- 
tell, j espère que cela apparaît maintenant assez évident pour qu'il soit inutile 
d'insister. S'il fallait cependant, pour entrainer la conviction, ajouter 
quelques arguments, il nous suffirait de faire remarquer, par exemple, que 
les arcs surbaissés de l'entrée de la grande nef ne sauraient exister sans les 
colonnes qui les portent, et personne ne discute que ces colonnes ont été 
placées par Vanvitelli, ou que l’entablement, et les pilastres qui le sou- 
tiennent, ne sauraient exister si les anciennes ouvertures de la salle n’avaient 
pas été fermées par les murs sur lesquels cet entablement se développe : et 
l'on sait de manière certaine que ces ouvertures ne furent fermées que peu 


1. Remarquons que les dessins de Dosio nous montrent que ces ouvertures se termi- 
naient dès l’époque romaine par des arcs surbaissés. C’est peut-être la que Vanvitelli a 
trouvé le germe de l’idée dont il a tiré un si habile parti. 
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de temps avant les travaux de Vanvitelli. La vue d’ensemble que nous repro- 
: ve ae : 

duisons permet d’ailleurs de distinguer, marquée sur les murs, sous les 
4 la : s 

fenétres latérales, la trace des anciennes ouvertures. 
Il apparait donc indiscutable que l’organisation actuelle de la grande salle 

a été réalisée par Vanvitelli. Il nous reste à distinguer maintenant quel fut, 
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dans la conception de cette œuvre, son apport personnel et ce dont il est 
redevable à l’art romain. 

Considérons d’abord un détail : la sculpture des chapiteaux et de l’entable- 
ment. Toute cette sculpture est de style antique. Je ne pense pas cependant 
qu'il reste là un seul morceau remontant à l’époque romaine, et je crois 
même qu'il n’y a pas là un seul morceau de marbre et que tout le décor des 
chapiteaux et de l’entablement est en stuc. Ainsi que nous l'avons dit déjà, 
il est très probable que Michel-Ange avait conservé sans les toucher les 
restes romains de la grande salle : s’il avait remplacé les chapiteaux, il lett 
fait sans doute en y mettant sa marque personnelle, et il eût employé ces 
chapiteaux ioniques ornés d'une guirlande qu'il afiectionnait et dont on peut 
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voir des spécimens à Sainte-Marie-des-Anges même, sur les entrées de cha- 
pelles de la longue nef. Quoi qu’il en soit, que les chapiteaux antiques aient 
été conservés ou non Jusqu'au xvii" siècle, Vanvitelli remit tout à neuf, et 
s’il ne copia pas directement les chapiteaux romains qui se trouvaient sur les 
colonnes, ils’inspira, en tout cas, des innombrables modèles qu'il pouvait voir, 
encore en place sur les murailles ou jonchant le sol des ruines. 

Remarquons en passant que les chapiteaux de Vanvitelli sontde deux types 
différents: ceux des parties latérales de la grande salle sont de style corin- 
thien, tandis que ceux des pilastres et des colonnes qui encadrent les entrées 
de la longue nef (aussi bien d’ailleurs ceux des colonnes antiques que ceux 
des colonnes nouvelles) sont d’un style composite plus riche, employé pour 
marquer l'importance de cette partie de l’église. Il y a là un raflinement 
architectural qu'il était intéressant de noter. 

Si, des détails de sculpture, pour lesquels l'influence romaine fut impor- 
tante, nous passons à l’essentiel de l’œuvre, à la composition d’ensemble, 
nous verrons que le mérite doit en être attribué pour la plus grande part à 
Vanvitelli. Notre discussion antérieure nous a montré déjà que la disposition 
actuelle est essentiellement différente de celle de l'époque romaine, et que 
huit colonnes seulement appartiennent à l'antiquité, auxquelles Vanvitelli 
ajouta huit colonnes nouvelles et vingt-deux pilastres. Rien dans les Thermes 
de Dioclében ne pouvait donner l’idée de la Sainte-Marie-des-Anges de Van- 
vitelli : j'ajoute que rien dans l’art de l'antiquité romaine n'avait pu servir de 
modèle : l'emploi de colonnes toutes égales, sans adjonction d’autres plus 
pelites pour porter les arcs secondaires, leur disposition en groupes irrégu- 
hers, leur répétition par des pilastres, les brisures de Ventablement, et les 
jeux de lumière qui résultent de tous ces effets, tout cela était inconnu de 
l'art antique: ce sont les conquêtes essentielles des architectes de l’artbaroque. 

Mais, après avoir montré que l’art antique n'aurait pas pu produire une 
œuvre analogue à l'actuelle Sainte-Marie-des-Anges, il faut ajouter un 
correcuif: c'est que Vanvitelli livré à lui-même n'aurait pas pu, lui non 
plus, concevoir seul cette église ; il lui fallut pour y parvenir l'inspiration 
romaine. C’est Rome, la Rome de Dioclétien, qui lui fournit la vaste salle et 
ses grandioses proportions, c’est elle qui lui donne la hauteur des colonnes 
et surtout les dimensions de l’entablement, sa force et sa richesse. 

Sainte-Marie-des-Anges nous montre donc une union parfaite de l’élé- 
gance du xviu siècle et de la grandeur antique. Vanvitelli, architecte chré- 
tien de la Papauté, a su de cette salle des Thermes faire une admirable église ; 
artiste gracieux du xvin: siècle, il a su mettre sur les murs romains, non pas 
le décor somptueux et viril du siècle de Dioclétien, mais la pompe et l'élé- 
gance du temps de Benoit XIV. 
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* 
* * 


Je ne veux pas achever cet article sur l’œuvre de Vanvitelli à Sainte- 
Marie-des-Anges sans dire un mot d’un autre projet qu'il avait conçu 
pour cette église et que nous fait connaître la biographie écrite par son 
petit-fils : Vita dell’ architetto Luigi Vanvitelli'. Nous avons dit précé- 
demment que, lorsque Benoit XIV chargea Vanvitelli de grands travaux à 
Sainte-Marie-des-Anges, on avait commencé à murer les entrées des quatre 
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salles latérales qui avaient été laissées ouvertes par Michel-Ange. Le premier 
désir de Vanvitelli avait été de rouvrir ces salles, et il avait projeté de placer 
à l'entrée de chacune d'elles deux colonnes, ce qui aurait porté à seize le 
nombre des colonnes qu'il aurait ajoutées aux colonnes antiques ; 11 aurait 
reporté à l’intérieur des chapelles ainsi formées les tableaux pour lesquels 
on désirait trouver un emplacement. Mais cette idée ne fut pas nes, sans 
doute parce qu’on voulait maintenir dans la grande salle elle-même les 
tableaux de Saint-Pierre ou encore par «sordide économie », comme nous 


1. Naples, 1823. 
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le-dit le biographe. Ce projet de Vanvitelli aurait-il été plus beau que celui 
qui fut réalisé? Cela est difficile à dire: la salle n’aurait pas eu la même 
unité; mais les groupes de colonnes plus brillants, les ouvertures répétées 
sur tout le tour de la salle auraient produit une impression de richesse beau- 
coup plus accentuée. Pour permettre de se faire une idée approximative de 
l'effet qui aurait été obtenu, nous avons tenté de restituer dans le croquis 
ci-dessous ce qui eût été l'aspect d'un des côtés de la grande salle. 
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ESSAI DE RESTITUTION D'UN PROJET DE VANVITELLI 
POUR SAINTE-MARIE-DES-ANGES 


* 
* * 


Nous voici arrivés au terme de cette étude. Nous espérons que nous avons 


entrainé la conviction du lecteur et que, si un point reste obscur, ce ne sera 
plus l’attribution des diverses parties de l’église, mais seulement le fait que 
cette attribution ait pu rester jusqu'ici méconnue d'une manière aussi complète 
et aussi continue. Il semble que cette erreur puisse s'expliquer ainsi. 

Le point de départ, c’est le blame de Bottari que nous avons cité au début de 
cet article. Certes Bottari, contemporain de Vanvitelli, ne se trompe pas sur 
ce qui, dans cette église, est son œuvre, et il la critique en connaissance de 
cause. Mais il agit là en homme de parti, en néo-classique ; il condamne 
l’œuvre de Vanvitelli comme ailleurs il condamne la fontaine de Trevi, 
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comme, quelques années plus tard, Milizia condamnera tout ce qui s'est fait 
en art depuis Michel-Ange et Raphaël; et il faut remarquer en outre que le 
blame de Bottari relatif à Sainte-Marie-des-Anges n’est pas dirigé unique- 
ment contre Vanvitelli, mais contre tout le gout artistique du xvii’ siècle. 
C’est une critique de combat, comme on en voit à toutes les époques de 
l'art, et particulièrement aux périodes d’évolutions importantes. 

Plus tard, les historiens d’art sont restés plus ou moins sous l'influence 
néo-classique, et, de nos jours encore, ils continuent à dédaigner l’art italien 
du xvn° et du xvi’ siècle. Parlant de Sainte-Marie-des-Anges, ils n’ont pas 
manqué de saisir cette occasion de reprendre le jugement de Bottari et de 
répéter que Vanvitelli avait défiguré l’église conçue par Michel-Ange. 

Partant de cette vérité admise a priori, considérée désormais comme un 
axiome, et constatant, d'autre part, qu'il y a dans l’église une partie magni- 
fique et une autre, sinon laide, du moins insignifiante, ils n'ont pas hésité, 
sans chercher à faire aucune vérification, à attribuer la partie la plus belle à 
Michel-Ange et l'autre à Vanvitelli et ils ont cru trouver une confirmation 
de leur thèse dans les textes anciens, dont ils ont retenu surtout les passages 
qui, à propos de la porte fermée par Vanvitelli, signalaient le changement 
d'orientation qui en était résulté pour l’église. 

Ainsi s’est formée celte légende qu'un simple coup d'œil dans l’église aurait 
suffi à dissiper, mais qui s’est tellement ancrée dans les esprits qu'il ne m'a 
pas paru inutile d’insister aussi longuement que je l'ai fait pour tenter de la 
détruire et pour rendre à Vanvitelli, après avoir démêlé ce curieux imbroglio 
arlistique, la part magnifique qui lui revient dans ce chef-d'œuvre qu'est 
Sainte-Marie-des-Anges. 

Si nous avons montré que Michel-Ange n’est pour rien dans les belles 
parties de cetle église et que l’art antique lui-même n’y eut qu une part bien 
moindre qu’on aurait pu le croire, ne sacrifions rien de notre admiration 
pour elle. Que cette admiration grandisse au contraire, et que nous trouvions 
là une raison de plus pour rendre notre estime à un art trop longtemps 
méconnu. Que les historiens de l’art italien ne rougissent plus de louer leur 
xvin siècle : à Rome, même s’il n'y avait pas la fontaine Trevi, l'escalier 
de la place d’Espagne, les fagades de Sainte-Marie-Majeure et de Saint-Jean- 
de-Latran, et le Prieuré de Piranesi, — l’église Sainte-Marie-des-Anges, de 
Vanvitelli, suffirait à dire la valeur de ce siècle et de ses artistes. 
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L'INFLUENCE FRANCAISE DANS L’ART NORVEGIEN 
A LA FIN D'UN TES EE C DE 


TÊTE DE LA STATUE 


DE SAINT OLAF 
BOIS, ÉCOLE DE BERGEN 
MILIEU DU XIIIe SIÈCLE 


(Église de Fresvik.) 


Haakon IV le Vieux (1224-1262) fut prince de 
la culture de notre Moyen âge. Comme ses con- 
temporains, saint Louis en France, Henry III en 
Angleterre, Frédéric If en Allemagne, Haakon a 
été l’instigateur des progrès de l’art dans son pays. 
Son programme est clairement formulé dans un 
livre écrit ala cour, Le Miroir du Roi: « La ma- 
jesté royale », y est-il dit, « est la source, non 
seulement de toute puissance politique, mais encore 
de toute culture raflinée. » Chez les monarques du 
x‘ siècle, c'est un effort persévérant vers l’exer- 
cice du pouvoir personnel ; c’est la même tendance 
absolutiste chez le saint Louis IX, chez l’athée 
Frédéric IL, chez le faible Henry ILI. Tous, comme 
les Lyrans grecs, les princes de la Renaissance 


et les rois absolus du temps de Louis XIV, ils cherchent à légitimer leur 


pouvoir par la pratique du mécénat. Et c'est bien là la bonne tradition abso- 


lutiste. Le mécénat fut même, pour Haakon le Vieux, une sorte de devoir 


national. Une restauration de la paix et de la civilisation était, en eflet, 


nécessaire après les temps troublés de son grand-père, le roi Sverre, qui, 


véritable génie révolutionnaire dans l’histoire de la Norvège, avait détruit 


la puissance et la culture traditionnelles de l'aristocratie norvégienne. 
Haakon était en rapports étroits avec saint Louis et Henry III d’Angle- 

terre. Avec ce dernier, il y eut échange constant d’ambassades et de présents. 

Des documents prouvent que l’orfèvre Walther de Croxton, qui, en 1230, 
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avait exécuté le propre sceau d'Henry III, en fabriqua un autre dont le roi fit 
présent à Haakon. En 1225, le roi Henry avait chargé son peintre et orfèvre 
Edward de Westminster d'exécuter pour Haakon une couronne avec des 
fleurs en relief toute pareille à la sienne. Le plan du château de Haakon à 
Bergen montre également, 
dans l’ensemble et les détails, 
de grandes ressemblances avec 
le Westminster Hall de 
Henry III. Et nous connais- 
sons, d’autre part, un fait cu- 
rieux qui nous éclaire sur les 
relations du roi avec l’Angle- 
terre et la France: Mathieu de 
Paris, l’un des hommes les 
plus distingués du Moyen âge, 
vint en 1248 à la cour de 
Haakon le Vieux, à Bergen. Il 
était chargé par saint Louis de 
proposer au roi Haakon de 
prendre part à la croisade. 
Peut-être aussi fit-il présent à 
la fille du roi du charmant 
Psautier, exécuté à la cour de 


saint Louis, qui se trouve 
maintenant à Copenhague. 
Cest après avoir assisté à la 
consécration de la Sainte-Cha- 
pelle que Mathieu de Paris fit 


un séjour d'un an en Norvège ; 


puis il retourna à Londres, 
invité par Henry IL, son ami, 


STATUE DE SAINT OLAT, BOIS 
a assister a la consécration de ECOLE DE BERGEN, MILIEU DU XIIIé SIECLE 
l’abbaye de Westminster. En (Église de Fresvik.) 


même temps qu'historien et a 

diplomate, Mathieu de Paris fut un grand artiste, une sorte de Vinci du 
xu’ siècle, et l’on a pu dire de lui dans les Chronica majora : « Inerat ei tanta 
subtilitas, in auro et argento, in sculpendo et in picturis depingendis ut nul- 
lum post se in latino orbe credatur reliquisse secundum ». Ainsi, les con- 
temporains voient en Mathieu de Paris un artiste qui, en peinture et en sculp- 
ture, « n’a pas même de second dans le monde latin ». Nous comprenons 
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maintenant pourquoi Haakon le Vieux recherche, dès avant cette ambassade, 
e A S . >, aS . , 
l'amitié et les conseils de Mathieu de Paris, qui fut, d'après mot, l'un de 
mn > RER 
ses collaborateurs dans le développement de l’art norvégien au xi" siècle. 


STATUE DE SAINT PAUL 
BOIS, EGOLE D OSLO 
MÉLTEUMDT XIIIe STECLE 


(Église d'Olstad, près Gaudsal.) 


x 
* * 

Sous le régne de Haakon le Vieux, trois 
écoles artistiques se développent: celle de 
Bergen, résidence royale ; celle de Nidaros, 
aujourd'hui Trondhjem, métropole  reli- 
gieuse de la Norvège ; celle d’Oslo, aujour- 
dhui Christiania. 

On retrouve dans le type national de saint 
Olaf, souvent traité dans les différentes 
écoles de Norvège, l’empreinte du type an- 
glais, à la figure aristocratique, au corps 
allongé, tel qu’on le voit en une sorte de 
caricature sur la façade de la cathédrale de 
Wells. De même, la Madone revêt l'aspect 
aristocratique d’une lady. 

Le premier maître sculpteur de notre 
école de Bergen a réalisé une synthèse de 
l'idéal gothique des gentilshommes et d’un 
art plein de force, de douceur et de noblesse. 
La statue de Saint Olaf, à l'église de Fresvik, 
est son chef-d'œuvre, et son influence fut 
prépondérante. En regard des écoles d'Oslo 
et de Nidaros, l’école de Bergen est pour la 
sculpture moins importante. 

Au contraire, l’évolution de l’école d’Oslo, 
depuis l’époque normande jusqu'à l'époque 
du haut gothique, mamfesle une sûreté de 
style qui révèle la force des vieilles tradi- 
tions. C’est ici que l’on trouve, dans leur 
lente succession, avec une sorte de précision 
mathématique, les uns après les autres, fixés 


dans les étapes essentielles comme dans leurs formes de transition, les 
différents types sculpturaux presque toujours représentés par des œuvres de 
grand mérite. Enfin, après un demi-siècle d'entrainement artistique, nous 
trouvons deux artistes presque contemporains, l'un, académique, fidèle aux 
traditions d'Oslo, — l'autre, dont le style, comme celui de Donatello, 
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exprime l'action de deux époques artistiques différentes et dont le chef- 
d'œuvre est la statue de Saint Paul à Olstad. 

Comme Oslo, Nidaros possède une longue tradition artistique, mais le 
caractère primitif en est plus accusé, le style byzantin et le goût classique 
sy mêlent à l'originalité primitive du goût national, qui a créé des œuvres 
où vibre un Moyen âge sauvage et fantastique. Dans ce mélange étrange et 
quelque peu hétéroclite, nous retrouvons néanmoins la finesse de style de 
l'Angleterre de l'Est, 
car c’est justement à cette 
époque que Mathieu de 
Paris vint à Nidaros, l’an- 
née même de la recon- 
struction de la nef de 
l'église, et celte coinci- 
dence, à mon sens, n’est 
pas accidentelle. Un 
maitre de Nidaros, qui a 
créé des chefs-d ceuvre de 
premier ordre, est étroi- 
tementapparentéà l’école 
de sculpture qui a décoré 
la maison du Chapitre de 
l’abbaye de Westminster 
et le portail Sud de Lin- 
coln. De ce maitre nous 
possédons, aux voûtes de 
la nef ,une série de détails 


provenant de bas-reliefs 


d'Anges. Comme Lin- 


CRUCIFIX EN BOIS, ECOLE DE NIDAROS 


colnason Chœur d’anges, PR a SERRES 
nous avons le nôtre. Et (Epladds Maviken.) 
l’auteur de cette œuvre 
est un grand maitre qui a donné à l'école de sculpture gothique de Nidaros 
la force et l'élégance de son style. 

Sous la protection de Haakon le Vieux, une école de peinture se développe 
à Bergen. Comme on parle d'une école royale sous saint Louis et sous 
Henry ILI, je crois que l’on peut parler aussi d’une école royale en Norvège, 
favorisée par les relations du roi avec Henry II]. Nous avons encore dans 
la région de Bergen plus de trente antemensales (peintures sur bois formant 


devant d’autel) qui constituent presque une sorte de peinture de chevalet 
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en plein Moyen âge. Ce genre a surtout été exécuté en Esp: gne et en Norvège. 

Il existe en peinture deux écoles nettement caractérisées : celle de Bergen 
et celle d'Oslo. Celle de Nidaros est éclectique, mais s'inspire surtout de la 
tradition de Bergen. Les deux écoles de Bergen et d’Osio commencent en 
méme temps, vers 1220-1230 ; celle de Nidaros un peu plus tard. Toutes ces 
peintures s'inspirent des miniatures de l’Angleterre de l'Est, mais offrent un 
champ plus étendu a la technique et au coloris. 

Le premier représentant de l'école de Bergen est le maitre d'Ulvik. Il pos- 
sede une gamme de couleurs extrêmement riche, qu'il essaie continuelle- 
ment de renouveler. 

Le maitre de Kinsarvik simplifie cette gamme de couleurs et cherche, par 
contre, à intensifier les effets. C’est, pour ainsi dire, un dramaturge de la 
couleur. Nous avons aussi dans l’école de Bergen d’autres œuvres voisines 
de celles du maître de Kinsarvik et, dans le fragment d’antemensale de Fet, 
un charmant petit chef-d'œuvre d’un art tout à fait rafliné. En même temps, 
nous possédons des plafonds de bois peints d’un style primitif, exécutés avec 
une force dans l'effet et une crudité dans la couleur nécessités par l'obscurité 
des petites églises de bois en Norvège. On y remarque parfois des traces 
presque effacées d'un style plus ancien, celui du xn’ siècle. 

Tandis que dans l’école de Bergen s'affirme ce goût pour un coloris nuancé 
et varié que l’on suit dans tout le Moyen âge jusqu'à la peinture italienne du 
trecento, à Oslo, au contraire, les peintres travaillent d’après d’autres prin- 
cipes. C'est la vieille tradition orientale qui les inspire, avec son coloris pur, 
intense, et ce goût héraldique qui exprime l'un des courants de la peinture 
au Moyen âge. 

Le maitre d'Hitterdal est le fondateur de l’école d’Oslo et son influence 
est très fortement marquée sur les œuvres qui suivirent. Nous avons ici 
affaire à une école ecclésiastique d’esprit plus conservateur qui, pour le dessin 
et la couleur, s'inspire des styles plus anciens. Les couleurs du maître d’Hit- 
terdal ont un éclat pur comme l'émail byzantin. 

Après lui, voici une floraison d'œuvres importantes: ce sont les plafonds 
de bois peints de l’église de Torpe, d’une inspiration épique et d’une exécu- 
tion parfaite ; puis, les peintures d’Aal, moins raffinées, d'un goût plus 
primitif et rustique ; les décorations de Wang, qui représentent la légende 
du saint de la province, Halvard ; celles de Slidre, d’une si grande richesse 
ornementale ; enfin, toute une série d’antemensales à Volbu, à Tingelstad, 
d'un très haut intérêt historique. Toutes ces œuvres marquent la même 
influence du maitre d’Hitterdal, et constituent le plus bel hommage rendu 
à un maître par ses élèves. 

De l’école de Nidaros nous connaissons, grâce à des documents litté- 
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raires, l’existence d’une série de retables représentant diverses légendes 
sacrées. Aucun d’eux n’est conservé, mais nous avons gardé à l’église de 
Borsekogen une très remarquable Vie de 
la Vierge. 


* 
* * 


Haakon le Vieux mourut en 1263 aux 
iles Shetland, notre vieille possession natio- 
nale, au cours d’une guerre contre l'Écosse. 
Ce fut dès lors sous son fils, Magnus le 
Législateur, la belle époque de l'influence 
française. Philippe le Hardi fit même pré- 
sent à un archevêque norvégien, pour être 
transmis au roi, d’un fragment de la cou- 
ronne d’épines du Christ que son père 
saint Louis avait rapportée de la croisade. 
La relique fit son entrée à Bergen au milieu 
de fêtes solennelles, et le roi Magnus fit 
construire pour elle une chapelle royale 
reproduisant la Sainte-Chapelle de Paris. 

Les relations entre la France et la Nor- 
vège deviennent dès lors de plus en plus 
étroites, au point d'amener, sous le règne 
de Philippe le Bel. une alliance politique 
entre les deux pays qui entraina la Nor- 
vège à une rupture el à une guerre com- 
merciale avec l'Angleterre. A partir de 
cette époque, l'influence française dans 
l’art norvégien se développe au détriment 
de l'influence anglaise. Nous avons une 


preuve qui, mieux que de longs discours, 
exprime la solidité de notre entente cordiale 
avec la France pendant tout le xru° siècle : 


L’ANNONCIATION 


aoe: Se (FRAGMENT D'UN DEVANT D'AUTEL) 
les sceaux, qui étaient de type anglais jus- DAC AT Ur SE 


qu’alors, deviennent désormais des sceaux (Église de Fet.) 

français; même, le roi Haakon inaugure 

un nouveau type de sceau français que nous trouvons dix ans plus tard ne 
lement imité dans le propre sceau du roi de France Louis X le Hutin. C'est 
là un fait remarquable qui atteste l'intimité des relations de la D'une 8. de 
la Norvège au point de vue artistique. C'est alors que s'affirme la vérité de 
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cette parole du cardinal Eudes de Châteauroux : « La Gaule est le four où 
cuit le pain intellectuel de toute l'humanité », et Paris est la capitale de ce 
mouvement universel. 

En effet, l'Ile-de-France joue dans l'histoire de l'art français le rôle d’ini- 
tiateur et d'inventeur ; si l’on peut retrouver à Chartres les grâces de l'Om- 
brie, à Amiens la force rude de Padoue, si Reims est, comme la Rome des 
Papes, la synthèse et 
l'aboutissement de l’art 
des cathédrales, le Paris 
de saint Louis et de Phi- 
lippe le Bel me semble, 
comme la Florence des 
Médicis, le laboratoire 
des formes nouvelles. 

En ce qui concerne 
l'architecture, le rôle et 
l'influence de l'Ile-de- 
France furent considéra- 
bles, comme l'ont claire- 
ment démontré les 
historiens français, et 
spécialement le dernier 
d’entre eux, M. Marcel 
Aubert, dans son beau 
livre Notre-Dame de 
Paris. Pour la peinture, 
le comte Witzthum a fait 
ressortir également l’ori- 


ginalité et le rayonne- 


LE CRUCIFIEMENT, PAR LE © MAITRE DES MIRACLES » 


ment de la peinture pari- 
EIN DU) XITIO M STECLE 5.2 é SE FOR 
a sienne; mais ici déjà 
(Eglise de Nes.) 
quelques lacunes rendent 
notre étude difficile et délicate. Dans la sculpture de telles lacunes sont 
malheureusement plus grandes encore. A la suite de nombreuses destruc- 
tions, surtout à l’époque de la Révolution, il ne subsiste de l’école de Paris, 
en face de la richesse de Chartres, d'Amiens et de Reims, que des fragments 


réduits et mutilés. 


Est-il maintenant possible de saisir à la fois la force de création qui à 


rayonné de Paris et le génie des maîtres qui ont fait de Paris l’école artis- 
tique du Moyen âge ? 
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A la fin du xm° siècle, l’école de peinture de Bergen brille d’un vif éclat. 
Elle possède quatre grands maitres, presque conlemporains, bien individua- 
hsés, sans compter quelques autres de moindre importance. Tous quatre 
ont traité le théme de la vie de la Vierge. 

Le « Maitre des Miracles de Marie », ainsi appelé d'après son chef- 
d'œuvre conservé à l’église de Dale, a certainement étudié à Paris. Il a 
connu les différents ateliers où l’on travaillait d'après le célèbre Psautier de 
saint Louis. C’est à Paris, dans l'Évangéliaire de la Sainte-Chapelle, dans le 


LE MARIAGE DE LA VIERGE, PAR LE © MAITRE DE LA LÉGENDE DE MARIE » 


FIN DU XIIIe SIÈCLE 
(Église d’Odda.) 


Necrologium sancti Germani, dans la Chronique de saint Louis, chez le pos 
qu'on appelle « maitre Honoré », que l’on peut suivre maintenant les Done 
de la peinture. Le Bréviaire de Philippe le Bel, œuvre de maitre Honoré, 
contient un grand nombre de pelites miniatures, mais aussi une figuration 
de David et Goliath, remplissant a elle seule toute une page, dont l'historien 
d'art allemand Witzthum a pu dire qu'elle « marque une époque CE Leu 
parisien ». Cette pièce, en effet, marque certainement une date dans l'école 
parisienne, mais elle ne peut avoir été isolée comme elle se trouve main- 
tenant; elle a da être précédée d’autres œuvres aujourd'hui disparues. C'est 
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justement pour la connaissance de celte époque que l’œuvre du « Maitre des 
Miracles » nous est précieuse : elle est pour nous le meilleur exemplaire qui 
nous permette d'étudier l'influence de la sculpture, la souplesse des couleurs, 
l'exactitude des carnations, qualités jusqu'alors à peine indiquées. Ayant 
étudié à Paris, notre artiste a été le contemporain de maître Honoré, et il a 
transposé dans les dimensions de la peinture le style de l'extraordinaire mou- 
vement de l’école parisienne. Au milieu de l'influence anglaise, le « Maître 
des Miracles » apparaît tout à coup comme un Parisien typique : du Paris 
du x siècle il possède le charme et les sentiments artistiques, l'esprit vif, 
la grâce alerte du contour, la lumière et l'harmonie du coloris. Aussi peut-on 
dire qu'il est un des artistes qui, dans une langue et dans un milieu 
étrangers, ont su donner du goût parisien la plus brillante et la plus subtle 
expression. Même un artiste comme le « Maitre de la Vie de Marie », d'esprit 
traditionnel, fidèle à la vieille école de Bergen, subit, on peut dire presque 
malgré lui, l'influence dominante du « Maitre des Miracles ». Dans ses 
œuvres, presque entièrement ruinées, il joint, en une synthèse puissante, 
à l'austère tradition de Bergen la technique plus avancée du style parisien. 

L'école de Bergen eut encore assez de vitalilé pour produire d’autres 
grands maîtres. L'un, le « Maitre de la Légende de Marie », est encore sous 
l'influence anglaise ; c’est un réaliste convaincu, comme en témoignent à la 
fois son ornementation, ses effets de lumière et l'expression de ses person- 
nages. Au lieu de la Vierge française, il nous donne un type de Madone presque 
flamande, à la Rubens. D'une grande habileté technique, il est, parmi les 
lourd arusans du Moyen âge, un artiste plein d'élégance. L'autre, le « Maitre 
de la Miséricorde », fait un contraste frappant avec l'élégance du maître pré- 
cédent. Il rompt avec les grâces de la décoration gothique, et s'applique avec 
une volonté persévérante à donner à l’art norvégien une plus grande puis- 
sance monumentale. Peut-être ce maître isolé en Norvège a-t-il connu le 
pays de Duccio et at-il voulu apporter à l’école norvégienne quelque chose 
du grand art italien ? 

A Nidaros comme à Bergen, des artistes travaillent dans la manière inau- 
gurée par le « Maître des Miracles ». Mais, au contraire, à Oslo, la peinture 
évolue dans la manière traditionnelle et conserve la polychromie. Et cette 
tradition s'impose de telle sorte, qu'à Bergen même des peintres suivent son 
impulsion. Presque en même temps, Oslo, devenu sous Haakon V résidence 
royale, donne naissance à une école officielle qui, suivant l'exemple de la 
politique royale, obéit  Vinfluence française. Il ne s’agit plus, à présent, de 
l’école de Paris du xm’ siècle, mais du style français du commencement du 
xiv’. Malheureusement les œuvres de cette école sont en grande partie anéan- 
ties ; aucune œuvre de premier ordre ne subsiste. Toutefois, nous avons gardé 
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un livre de dessins très remarquables. Ce recueil de quarante planches, véri- 
table album d’un Villard de Honnecourt norvégien, a été exécuté au xv’ siècle 
en Islande, la terre conservatrice des civilisations nordiques. D’un contenu 
varié, à la fois religieux et profane, avec sa richesse de style et de décoration, 
il évoque en outre pour nous, d’une manière pittoresque, ce milieu un peu 
mêlé, moins recherché aussi, qui caractérise l’époque de Haakon V. 


* 
* * 


Pendant tout le xin siècle, la cathédrale de Nidaros, tombeau de notre 


FAÇADE OCCIDENTALE DE IA CATHÉDRALE DE TRONDHJEM (NIDAKOS) 


D'APRÈS UNE ESTAMPE DE 166k# 


saint national Olaf, fut la grande œuvre à laquelle collaborèrent de nombreux 
artistes. La façade principale était décorée de centaines de statues et de mor- 
ceaux sculptés qui la mettent au même rang que les cathédrales françaises et 
anglaises. C’est notre Reims, l'église du sacre, où furent couronnés les rois 
norvégiens jusqu’à Haakon VII. Comme Reims encore, mutilée par la barba- 
rie, notre cathédrale a été mutilée par la barbarie des siècles, et, comme la 
France pour Reims, nous avons pour elle une tendre et profonde vénération. 
Nous pouvons répéter devant Nidaros ce que M. Mâle a dit de Ja cathédrale 
de Reims: « La cathédrale ressemblait à un martyr qui vient de traverser les 
supplices : elle avait eu, elle aussi, sa passion; à sa beauté s'ajoutait désor- 
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mais la sainteté. » Et, cette église martyre (elle évoque les plus magnifiques 
cathédrales françaises) a les mêmes saints, les mêmes Apôtres, les mêmes 
martyrs: elle a saint Denis portant sa téte entre ses mains ; elle a sur le visage 
de saint Jean le même sourire spiritualisé, un peu mélancolique, ce sourire 
français du Moyen âge quiillumine tout notre art de la fin du xiu° siècle. 
Comme les grands peintres de l’école de Bergen, le grand sculpteur ano- 
nyme de Nidaros, ainsi 
que J'ai essayé de le 
prouver dans mon ou- 
vrage sur la sculpture 
norvégienne du Moyen 
âge, a, je crois, travaillé 
à Paris. A cette époque, 
PR D ae l'atelier du portail de 
Saint-Étienne à Notre- 
Dame de Paris était 
le plus florissant, et en 
même temps apparaissait 
l'œuvre puissante du 
mystérieux « Maitre des 
Apôtres de la Sainte- 
Chapelle ». C'est chez 
ces deux maîtres que l'art 
parisien atteint son 
expression la plus haute, 
sa forme la plus pure. 
Si l’on nous permet de 
voir dans l’élégance et la 


grace du maitre du por- 
STATUE DE SAINT DENIS, PIERRE tail de Saint-Etienne une 
ES ea ae sorte de Raphaél du 

(Cathédrale de Trondhjem.) 

Moyen âge, l'audace dans 
le mouvement et la puissance dans l'expression, qui frappent chez le maître 
de la Sainte-Chapelle, font certainement songer à Michel-Ange. 

Entre ces deux grands maîtres, il y a eu naturellement à Paris bien des 
artistes intéressants, mais leurs œuvres sont en grande partie disparues. 
Cependant il en subsiste encore du plus grand mérite : tels les fragments 
conservés au Louvre et à Cluny, les œuvres importantes qui existent encore 
aux environs de Paris, spécialement à Saint-Denis, enfin, et surtout, la 
charmante Madone de Notre-Dame et le Childebert du Louvre. 
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Or, c’est ici que le sculpteur de Nidaros, comme le peintre de Bergen, est 
capable de projeter quelque lumière sur l’art parisien de la fin du xu siècle. 
Sans doute il a connu l'atelier du portail de Saint-Étienne, car on retrouve chez 
lui : style pon taguiculs de ce portail conservés au Musée de Cluny : c’est 
le même modelé des draperies, la même profondeur des plis. En outre, un torse 


de Nidaros rappelle exactement la célèbre statue de Childebert. En même 
temps, d'autres œuvres 


révèlent chez notre mai- 
tre l'influence du maitre 
de la Sainte-Chapelle : 
la belle tête de son Saint 
Jean est encadrée d’une 
chevelure abondante : 
cest là un motif qui 
existe aussi au Mans, 
mais que le « Maitre des 
Apôtres » a réalisé d’une 
manière plus développée. 
Enfin, on trouve chez le 
sculpteur de Nidaros le 
procédé d'équilibre du 
corps sur une jambe em- 
ployé à la fois par le 
sculpteur de la Vierge de 
Notre-Dame et par le 
« Maitre des Apôtres de 
la Sainte-Chapelle ». 
Voici done notre 
maitre, francais dans son 


style, peut-être l'ami ou SAINT JEAN, STATUE EN PIERRE 
le disciple des plus FIN DU XIIIe SIÈCLE 

. 56 (Cathédrale ce Trondhjem.) 
grands artistes parisiens, 
à tel point qu'on peut le classer dans l’histoire de l’art francais. Mais 
en méme temps la cathédrale de Nidaros, avec l'originalité de sa façade 
carrée et la rigueur de son architecture, l'a marqué d’un génie plus sévère 
et plus dur, qui est bien l'empreinte du caractère national. 

Après lui, la sculpture devient, au x1v° siècle, plus réaliste. Les écoles de 
Nidaros et d’Oslo produisent encore des œuvres très remarquables, surtout 
dans le genre du portrait, par exemple des bustes d’ecclésiastiques, et en parti- 
culier, les bustes du roi Haakon V, le dernier roi de notre dynastie nationale. 


+ 
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* 
* * 


En résumé, dans tout le xin° siècle, la Norvège, au point de vue à la fois 
politique et artistique, est orientée vers l'Angleterre puis vers la France. 
Aussi peut-on parler d’une véritable culture des mers du Nord, comme on 
parle d'une culture méditerranéenne dans l'antiquité. 

Avec la France du Nord, les Flandres et l'Angleterre, la Norvège fait partie 
de ce cercle de pays qui ont été réunis par la communauté de leur civilisa- 
tion gothique. La mer associe nos villes nationales, vieilles métropoles 
royales et religieuses, Nidaros, Bergen, Slavanger, Oslo, à leurs grandes 
sœurs de France et d'Angleterre, ct toutes sont l'image de l'expansion mer- 
veilleuse de la culture gothique. Mais la capitale de cette civilisation, c’est 
toujours Paris. Et s'il est parfois difficile de saisir avec toute la clarté dési- 
rable l’évolution intime de l’art du Moyen âge et de fixer la personnalité des 
artistes qui ont donné l'impulsion à nos grands maitres norvégiens, nous 
pouvons loujours nommer celle influence du plus beau nom de l'histoire 
de l’art, nom digne d'Athènes et de Florence: Paris, « la source », comme a 
dit saint Bonaventure, « qui arrose le monde tout entier ». 


HARRY FETT! 


1. Qu'on nous permette de renvoyer, pour plus de détails sur l’art norvégien du Moyen 
âge, à nos ouvrages : Billedhuggerkunsten i Norge under Sverrelten (Kristiania, 1908, 
in-4 ill.) ; — Norges kirker i Middelalderen (Kristiania, 1909, in-4 ill.); — En islandsk 
tegnebok (Kristiania, 1910, in-8 ill.) ; — Norges Malerkunst i Middelalderen (Kristiania, 
1917, in-4 ill.). 


TÊTE D’ HOMME, PIERRE 


FIN DU XIIIe SIÈCLE 


(Cathédrale de Trondhjem.) 


UN PROBLEME D’URBANISME 


LA RECONSTRUCTION DE SALONIQUE 


L'ÉGLISE SAINTE-SOPHIE A SALONIQUE 


Entre toutes les villes d'Orient, 
Salonique passait, avant la guerre, 
pour l’une des plus belles et des plus 
charmantes. Le voyageur se plaisait 
à errer à la découverte parmi les rues 
du quartier ture, certain que quelque 
lointaine échappée sur la mer ou sur 
l’Olympe, la rencontre de quelque 
fontaine, de quelque petite place 
ombragée d’un seul arbre, viendrait 
récompenser sa flânerie ; le curieux, 
au Bazar ou le long de la rue du 
Vardar, écoutait cette prodigieuse 
invitation au voyage que chantent, 


au milieu de tant de pouillerie, des merveilles qui semblaient échappées des 
Mille et une nuits : nulle part, il n’eût pu contempler des exemplaires si 
variés d'humanité: l'artiste connaissait et aimait les vieilles basiliques, 
parure si riche qu'aucune cité, pas même Constantinople, qui n'a pas encore 
échappé à l'Islam, pas même Ravenne, ne peuvent nous livrer autant de 
secrets sur l'architecture et la décoration byzantines. 

Comme tant d’autres villes, Salonique est aujourd'hui en partie détruite ; 
mais ce n'est pas le bombardement ennemi qui l'a jetée bas, c’est l'incendie. 
Le 18 août 1917, une catastrophe, l’une des plus formidables de ce genre, 
allait, après plusieurs jours, transformer en un amas de ruines fumantes le 
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coeur de la vieille cité. Une superficie de 101 hectares fut ravagée par le feu : 
tout le quartier du commerce détruit, celui des entrepôts, les habitations de 
72 000 personnes avec de nombreux monuments publics et plusieurs églises, 
entre autres l’admirable basilique byzantine de Saint-Démétrius. La vie même 
de Salonique était gravement atteinte ; tout le cœur de la cité était à réédifier. 

Le problème de la reconstruction des villes a été, depuis un demi-siècle, 
tantôt négligé, tantôt considéré comme purement utilitaire ou scientifique. 
Seuls s’y intéressaient les ingénieurs, les arpenteurs ou les hygiénistes. Ils se 
plaisaient à découper la masse urbaine en figures géométriques, et la symé- 
trie monotone des plans en échiquier passait pour le triomphe de la logique. 
De nos jours, on a reconnu l'erreur. L'art s’est décidé à évoquer un pro- 
blème jusqu'alors abandonné à la science. 

Les historiens modernes ont compris que, dans l'antiquité et au Moyen 
Age, l'urbanisme avait été l’objet d'études et de réflexions systématiques ; 
que certaines de ses créations dans le passé, telles les places des villes ita- 
liennes, la Seigneurie de Florence, la place Saint-Marc et la Piazzetta à 
Venise, étaient des œuvres conscientes du génie humain guidé par le sens 
de l’art le plus sûr et le plus raffiné. 

La guerre, avec tant de cruelles dévastations, a posé avec une ampleur 
inconnue le problème de la ville, œuvre architecturale. Ce qu'avait édifié 
l'effort de nombreux siècles, les hommes doivent aujourd'hui le reconstituer 
en quelques années. Au cours de l’histoire, la ville s'était formée peu à peu, 
se pliant insensiblement aux transformations générales des mœurs, des 
esprits et des intérêts, et, parfois aussi, modelant un pays à son image 
accord subtil que la barbarie a brusquement rompu et qu'il s’agit de rétablir 
presque aussi vite. Semblable tâche impose à l’architecte reconstructeur 
une longue méditation : à lui d'étudier, d'évaluer tous ces éléments, qu'il 
doit à nouveau adapter les uns aux autres ; il y faut moins d'esprit de géo- 
métrie que d'esprit de finesse. 

Le problème est déjà malaisé pour une cité banale, sans valeur d’art parti- 
culière. Quelle n’est pas sa difficulté quand il s’agit d’une ville illustre par 
ses souvenirs et par ses monuments! Les discussions qui se sont élevées 
autour du plan de reconstitution de Reims en montrent la délicatesse et la 
subtilité. La question de Salonique est de cet ordre, si l’on considère la place 
que tient, dans le monde et l’art méditerranéens, l'antique Thessalonique, 
celle que les chroniqueurs byzantins appelaient « l'œil de l'Europe » et la 
« parure de l'Hellade ». 

Sa reconstruction mérite en outre une place à part dans l’histoire de 
l'urbanisme contemporain, parce que, parmi les villes nouvelles de l’après- 
guerre, elle sera la première à être réalisée. Pour elle, l'ère des discussions 
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théoriques, des études financiéres, des débats législatifs, est close : la nouvelle 
Salonique sort de terre. 


Pour comprendre en quels termes le probléme de la reconstruction de 
Salonique se posait à l’urbaniste, il convient de rappeler que toute étude de 
plan de ville doit tenir compte de trois éléments : 

1° Un élément naturel, géographique : le décor que conslitue à la ville sa 
situation physique ; ces grands traits qui peuvent varier à linfini : plaine, 
montagne, mer, fleuve. 

2° Un élément historique : il n’est pas possible de renoncer entièrement 
à ce qui a été, car le développement historique de la topographie d’une ville 
a souvent répondu inconsciemment à des nécessités profondes. Ajoutons, 
quand il s’agit de reconstruire, que l'architecte ne se trouve pas devant un 
sol absolument nu, que les siècles ont ajouté au décor naturel des éléments 
nouveaux (maisons, monuments) dont il faut tenir compte. 

3° Un élément économique, défini par les conditions présentes et futures 
de l’industrie et du commerce. IL faut prévoir ce que deviendra la ville, 
quelle sera son extension probable. 

Les éléments du site naturel de Salonique sont la mer et la montagne. Au 
fond du golfe qui se creuse entre la Chalcidique et la côte de Macédoine et de 
Thessalie, la ville s’étage en amphithéatre sur les dernières pentes du mont 
Kortiach. La plume artiste de M. Diehl en a décrit le charme heureux, « la 
foule des maisons colorées, qui semblent monter à l'assaut de la montagne, 
le cercle des collines sombres, qui encadre et met en valeur le tableau ». 
Inversement, au promeneur qui gravit la hauteur, la mer et la ville n'appa- 
raissent pas moins séduisantes « avec le vaste horizon du golfe étincelant sous 
le soleil, avec le promontoire de Kara Bournou, qui, sur la gauche s’allonge 
sur la mer et, plus loin, sur la droite, les cimes neigeuses de l’Olympe, 
dont les neiges presque éternelles, se teintent au matin de reflets roses’ ». 

Ainsi, la ligne du rivage, puis la pente du terrain, douce d'abord pen- 
dant un kilomètre environ, puis plus brusque vers l’Acropole, qui domine 
la ville basse à 150 mètres d'altitude. 

L'histoire fournit d’autres indications. Thessalonique fut fondée par Cas- 
sandre «sur l'emplacement même ou dans le voisinage immédiat des petites 
cités grecques de Thermé et de Halia?» ; les habitants de vingt-six bour- 
gades et villages voisins y furent rassemblés (fin du 1v° siècle av. J.-C.). 


1. Diehl, Salonique ; Paris, H. Laurens (coll. « Memoranda »). 
2. Tafrali, Thessalonique, des origines au XIVe siècle ; Paris, 1919, p. I. 
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La difficulté d'entreprendre des fouilles au cœur de la ville ne permet pas 
de reconstituer avec une sûreté absolue le plan primitif de Thessalonique, 
mais on peut admettre avec beaucoup de vraisemblance que ce plan repro- 
duisait le dessin en échiquier, qui fut celui de toutes les cités de la même 
époque et dont Priène nous offre l'exemple le plus rigoureux. D'abord, 
qu'il y ait eu un plan préétabh, on ne peut en douter. La ville est créée 
d’un seul jet; elle n'est donc point abandonnée au hasard. Il est naturel, 
alors, que ses architectes se soient conformés à la mode « urbaniste » de 
l’époque. 

Mais des raisons plus positives confirment ce raisonnement par analogie. 
C'est, en effet, une règle générale que les villes, laissées à elles-mêmes, 
se reconstruisent presque toujours sur le tracé qu'elles ont adopté une pre- 
mière fois ; au moins, le dessin primitif reste-t-il toujours visible sous les 
surcharges postérieures. Après une catastrophe, le geste naturel de V homme 
est de rebâtir sa maison à la même place. Un propriétaire peut s’avancer ou se 
reculer quelque peu, le tracé de la rue demeure pourtant reconnaissable. 
Cette règle de survivance se vérifie avec une facilité particulière quand il 
s’agit d'un tracé systématique et géométrique. La comparaison des plans 
ancien et moderne d'Aoste et de Spalato est, à cet égard, convaincante. 

A Salonique, on peut considérer la ville comme faite de trois parties : 
seule, la partie médiane, entre la rue Egnatia et la rue Cassandre, correspond 
à la cité hellénistique. La partie Nord, avec sa pente abrupte, ne fut peuplée 
que plus lard ; la partie Sud était occupée soit par le port, soit par la ville de 
Therma, à laquelle se juxtaposa Salonique. Or, si l’on examine cette portion 
médiane, on y constate l'existence de six artères parallèles, toutes séparées 
par un intervalle sensiblement égal : ce sont les rues Egnatia, Ptolémée, Phi- 
lippe, Saint-Démétrius, Alexandre et Cassandre. La distance entre elles est 
approximativement de go mètres. Perpendiculairement, on constate l’exis- 
tence d’une seconde série de rues, également parallèles entre elles, et qui, sur 
le plan de la ville d'avant l'incendie, sont encore visibles, totalement ou par- 
tiellement. Le dessin en est particulièrement marqué si l’on suit la rue de 
‘ Philippe, de l'Est à l'Ouest. On trouve là une quinzaine de rues ou amorces 
de rues, entre lesquelles la distance aurait été de 50 mètres. On peut donc 
admettre que la ville primitive s’est édifiée sur un tracé absolument régulier 
et qu'elle a compris de go à 100 îlots d’égale superficie : environ go mètres 
sur 90. 

Au sud de la rue Egnatia, entre la nouvelle ville et l’ancienne Therma, se 
seraient élevées les agoras. Si le fait est exact, on peut le rapprocher, dans les 
temps modernes, de certaines soudures entre ancienne et nouvelle cité, opérées 
de même par des places et des jardins : par exemple, au xvin siècle, à Nancy. 
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C’est vers l'Est, qu'à la fin du mr siècle, vers l'époque de Dioclétien, 
s'élendit Thessalonique. Le fait est intéressant : il est contraire à la théorie 
courante de l'extension des villes vers l'Ouest, mais il est d’accard avec ce 
qui se passe aujourd'hui, où la ville a continué de se développer en s’éloi- 
gnant du Vardar. 

Ainsi se dresse, à l'Est de la cité de Cassandre, une nouvelle cité, comme 
l'Athènes d'Hadrien à l'Est de celle de Périclès. Les récentes fouilles de 
M. Hébrard et de l’armée française d'Orient ont permis de reconstituer cer- 
tains aspects de la décoration monumentale de cette ville’. M. Hébrard a 


LARC DE GALERE A SALONIQUE 


montré, en particulier, que deux des édifices les plus intéressants de Salo- 
nique, l’église Saint-Georges et l’arc de triomphe, étaient autrefois reliés 
l'un à l’autre et formaient un grandiose ensemble architectonique. L’are de 
Galère, porté par quatre piliers sculptés, se dressait au carrefour de deux 
voies importantes : l’une était la via Egnatia ; l’autre, perpendiculaire à l’axe 
transversal du monument, le joignait à la rotonde Saint-Georges, dont 
l'entrée primitive se trouvait précisément de ce côté. Au delà de l'arc, cette 
voie se prolongeait au Sud-Est vers la mer. L'ensemble formait ainsi une 
magnifique percée, s'élevant peu à peu du rivage vers l'arc de triomphe et 
la rotonde. 


1 Cf. Bulletin de correspondance hellénique, 1920, p. 6. 
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C'est dans le même quartier qu'il faut situer l'hippodrome et le stade. 
Les Actes de saint Démétrius nous apprennent que l'église de ce nom fut 
érigée «au milieu des bains publics et du stade ». A l'Est du Stade, et dans 
la direction de la rotonde, était le Forum. Quant à l'hippodrome, on 
s'accorde à le placer au Sud de l'arc de triomphe, entre celui-ci et la mer. 
Tous ces grands monuments, tous ces lieux de réunion publics étaient ainsi 
réunis par celte percée triomphale. F. de Beaujour’ écrit qu'une file 
d’arceaux, « dont on voit encore les vestiges, reliaient le port à l'arc de 
triomphe ». Il y avait donc là un vaste ensemble monumental, qu'on a pu 
justement comparer à ceux de Palmyre ou de Spalato. 

A partir du v° siècle, avec l’époque byzantine, Thessalonique connut une 
période d'exceptionnelle splendeur. Jean Cantacuzène nous dit? qu'elle était 
la seconde ville de l'empire. D’admirables monuments s’élevèrent. Toute- 
fois, dans ces transformations, le plan perdit insensiblement l’apparente 
régularité de l’époque précédente. Les auteurs byzantins nous laissent entre- 
voir çà et là quelques coins de sa physionomie urbaine : la rue Egnatia 
demeure, jusqu’à la fin du xn° siècle, pavée de dalles de marbre. Une minia- 
ture du manuscrit de Scylitzés (xiv° siècle) nous montre des rues à portiques. 
Partout nous apercevons des jardins, des arbres et des fontaines : les maisons 
somptueuses, à un ou plusieurs étages, se perdaient dans la verdure. 

A l'époque moderne, les voyageurs, tout en admirant le nombre et la 
somptuosité des monuments saloniciens, semblent avoir fait peu de cas du 
caractère pittoresque des rues. Dapper’, voyageur flamand, qui vit Salonique 
en 1703, après avoir signalé 48 mosquées, 30 églises, 36 synagogues, (sans 
compter les petites », et insisté sur un certain nombre de monuments, se 
contente de noter : « La ville est extrêmement peuplée... Les maisons y sont 
pour la plupart petites, par rapport au grand nombre des habitants et les 
rues sont étroites et sales ». Par contre, une gravure de son ouvrage, repré- 
sentant Salonique, nous fait voir une étrange forêt de minarets surgissant de 
toutes parts et qui constituaient une des beautés du décor urbain, comparable 
à ces clochers qu'on voit se profiler dans les miniatures françaises du 
xiv* siècle. 

De tout ce brillant décor, l'incendie, fort heureusement, n’a pas fait table 
rase. L'architecte qui veut reconstruire trouve devant Jui tel ou tel monu- 
ment, jadis enserré dans le dédale tortueux de ruelles juives ou grecques et 
qui apparaît aujourd’hui dans un morne isolement, au milieu des décombres 


1. Tableau du commerce de la Grèce; Paris, 1800, I, 37. 
2. Historiarum libri IV; Bonn, 1828, 1832, IL, p. 93. 
3. Description des iles de l’Archipel; Amsterdam, 1688; trad. francaise, p. 347. 
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et des pierres calcinées. Ces monuments lui imposent déja certaines lignes 
de son plan. Ils lui commandent surtout de les mettre convenablement en 
valeur, sinon de les restituer tels qu ils étaient peut-être au temps de leur 
splendeur première, avant qu'elle fat ensevelie sous l’alluvion des siècles. 

Le noyau de l’agglomération demeura longtemps enfermé dans l'enceinte 
fortifiée. Il forme un vaste quadrilatère irrégulier d'environ 300 hectares de 
superficie, dont la base, appuyée au rivage, a 2 kilomètres de longueur et les 
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OR 


L'ÉGLISE SAINT-GEORGES A SALONIQUE 


côtés latéraux, perpendiculaires à la mer, 1“"500 et 2 kilomètres. L’incendie 
n'a atteint que cette partie centrale et c'est la seule qu'il s’agit de recons- 
truire. 

Mais, depuis une trentaine d'années, Salonique avait débordé hors de ses 
murailles, dont une partie avait même élé démolie. Un second problème 
se pose ici : celui de l'extension future de la cité, laquelle ne saurait être 
abandonnée au hasard, mais doit être réglée en tenant compte tout à la 
fois des nécessités économiques et de l'art de batir les villes. 
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* 
* * 


Dés que se furent éteintes les dernières lueurs de l'incendie et qu'on put 
constater l'étendue du désastre, le gouvernement grec marqua sa volonté de 
ne pas laisser la ville se rebâtir telle qu'elle était avant la catastrophe. Il y a, 


PLAN DE SALONIQUE AVANT L’INCENDIE DE TO 


en effet, dans l’histoire de Salonique, trop d'exemples de semblables sinistres, 
pour qu'un lien ne doive être établi entre les défectuosités de la construction 
et le retour du fléau. Le dernier incendie remonte à 1840. Il est clair | 
qu'une ville bâtie comme l’ancienne Salonique est destinée à être périodique- 
ment la proie du feu. 

Dès le 29 août 1917, un décret royal interdisait donc la reconstruction ou 
la réparation des maisons brûlées. Pour le nouveau plan, on écarta immé- 


1 Les parties noires indiquent les endroits détruits. 
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diatement l’idée du concours pour le confier à une commission choisie. On v 
appela d’abord des ingénieurs grecs, puis on eut l’idée de s'adresser à Nes 
archilectes étrangers : on pensa à M. Th. Mawson, d’une part, et, d'autre 
part, à des Français mobilisés à l’armée d'Orient, notamment à M. Ernest 
Hébrard, spécialiste, lui aussi, des questions d'urbanisme, dont le projet de 


PLAN DE RECONSTRUCTION DE SALONIQUE, PAR M. ERNEST HÉBRARD 


Centre mondial avait révélé toute la valeur et qui venait précisément de 
diriger sur place les fouilles de l’armée d'Orient. 

La commission, constituée en septembre 1917, se mit aussitôt à l'œuvre. 
Toutefois, M. Mawson n'arriva à Salonique que beaucoup plus tard, le 
19 décembre, quand nombre de décisions étaient déjà prises. Il en repartit 
le 14 février 1918, après avoir néanmoins donné d’utiles conseils, surtout 
en ce qui concerne les extensions futures de la ville et le dessin des parcs 
et jardins. En mai 1918, le plan de la nouvelle Salonique était élaboré dans 
ses grandes lignes. Il était véritablement l'œuvre de M. Hébrard, dont la 
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commission avait accepté l’une après l’autre les diverses propositions et qui 
devenait décidément le directeur des travaux. 

Pourquoi trois ans se sont-ils écoulés entre cette date et les premières 
reconstructions ? Ce retard tient à diverses raisons : d’abord à la nécessité 
d'établir un cadastre exact, indispensable au plan de lotissement. Il n'existait 
qu'un vieux cadastre ture fort approximatif. L'œuvre nouvelle, dirigée par 
un spécialiste grec, M. Lambadarios, a été longue, mais elle est de tous 
points remarquable. Signalons ensuite la difficulté d'établir un lotissement 
accepté des Saloniciens. Le gouvernement grec avait décidé d’exproprier 
pour diviser et vendre à nouveau. Les habitants protestèrent, craignant de 
se voir évincés par des hors-venus ; les lots, jugés trop grands, ne trouvèrent 
pas d’acquéreurs. Enfin, les élections de 1920 et le changement de personnel 
politique et administratif qu'elles entrainérent, ajoulérent encore au retard. 

M. Hébrard dut, à diverses reprises, modifier son plan, réduire, en parti- 
culier, l'étendue des surfaces libres, qui de 52 pour 100 fut abaissée à 
moins de 43 pour 100. Mais les grandes lignes et la conception d'ensemble 
ont survécu à toutes les querelles politiques et locales : ce sont elles qu'il 
nous faut exposer maintenant. 


Nous ne nous occuperons guère ici que de la partie centrale, mais il est 
nécessaire de jeter d’abord un coup d'œil sur le plan d’ensemble de la nou- 
velle cité avec les extensions qu'il prévoit : 

Vers l'Ouest, le port et les entrepôts du gros commerce, le quartier des 
usines, les cités-jardins ouvrières ; 

Au centre, sur l'emplacement de la vieille ville, dans l’enceinte des 
anciennes murailles, le centre commercial, administratif, les divertissements 
et aussi les édifices d'art, la partie monumentale ; 

A l'Est, le quartier d'habitations bourgeoises, relié à l'élément précédent 
par de vastes jardins au milieu desquels s’éléveront les bâtiments de la nou- 
velle Université. 

Cette répartition est conforme à la loi de tous les urbanismes, ancien et 
moderne, qui est celle de la spécialisation des quartiers. Elle offre, en par- 
üculier, pour la ville centrale, l'avantage de la débarrasser d’un port souvent 
malpropre, encombré de docks et d'entrepôts, et de conserver aux habitants 
l’accès direct à la mer, avantage dont peu de cités jouissent au même degré 
que Salonique. Si l’on tient compte aussi, comme le recommandait déjà 
Vitruve, des vents dominants, on constatera que le plus fréquent, celui du 
Nord. emportera toutes les fumées d’usines vers la mer. 
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Le tracé des rues. — Les plans de villes se ramènent tous, plus ou moins, 
à deux types: le plan en échiquier, où toutes les rues se coupent à angle 
droit ; le plan radio-concentrique, où les voies rayonnent autour d’une place 
centrale. L'un et l’autre, formés de lignes droites, supposent une surface rela- 
tivement plane ; sitôt que le terrain devient accidenté, les nécessités de la cir- 
culation, sans parler des exigences de l'esthétique, obligent à briser la ligne 
droite et à laisser libre cours au caprice à la fois charmant et utile des lignes 
sinueuses. Avec une grande souplesse et l'instinct d'art le plus averti, 
M. Hébrard a su concilier ces éléments et faire œuvre originale par sa variété. 

Comme nous l’avons indiqué, Salonique s'élève de lamer en pente douce 
d'abord, plus raide ensuite, au flanc d’une colline. La partie la plus haute et 
la plus escarpée, la plus charmante aussi, est celle du vieux quartier turc. 
M. Hébrard en a respecté entièrement la fantaisie : les amoureux d’exotisme 
et de rêverie (mais ne le sommes-nous pas tous?) pourront, demain comme 
hier, s'y réfugier loin du présent. 

C'est à la hauteur de Saint-Démétrius que commence la partie moderne 
incendiée. Dans le tracé de la nouvelle Salonique, on retrouve beaucoup de 
la régularité primitive du plan hellénistique, mais c'est un tracé varié, trans- 
formé, assoupli. La monotonie des longues perspectives a disparu: aux 
deux extrémités, de longues diagonales suppriment le plus gros des incon- 
vénients offerts par l’échiquier à la circulation: celui de présenter toujours 
les deux côtés d’un angle droit ct jamais l'hypoténuse du triangle rectangle. 

Il est de règle, dans toute modification d’un plan de ville, de conserver à 
leurs anciennes places les grands courants de circulation, à la fois pour ne 
pas modifier des habitudes acquises et parce que ces habitudes correspondent 
naturellement à des nécessités. 

A Salonique, la circulation générale s’est toujours effectuée dans le sens 
Est-Ouest, parallèlement à la mer, comme le voulait la topographie d’une 
ville disposée sur un plan incliné aboutissant au rivage. Cette circulation 
utilisait autrefois le quai, la rue Egnatia et la rue Bulgaroctone. De ces trois 
rues étroites, M. Hébrard fait trois grandes avenues; il en ajoute une qua- 
trième : la rue Tsimiskis, satisfaisant ainsi, par ce quadruple système, à tous 
les besoins de la circulation. 

Nous n’insisterons point sur les dispositions techniques destinées à assurer 
l'écoulement de cette circulation. Bornons-nous à quelques indications rela- 
tives à la rue Egnatia et au quai. La première, principale artère de la ville, 
de 2 kilomètres de long, risquait, dans sa rectitude, d’apparaitre ennuyeuse. 
M. Hébrard a prévu plusieurs moyens d'éviter cette monotonie: des plan- 
tations d’arbres, des pelouses, des parterres de fleurs; puis, des variations 
de largeur et notamment l'élargissement de la partie centrale ; enfin, au croi- 
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sement avec les grandes voies perpendiculaires, de vastes perspectives monu- 
mentales, toutes d’un caractère différent. 

Quant au quai, il sera divisé en deux quais superposés : le plus bas, au niveau 
actuel, deviendra un lieu de promenade avec des plantations ; le second, 
surélevé de 3 mètres, donnera, au point de vue esthétique, une ampleur plus 
grande au dégagement de la ville sur la mer. L'ensemble constituera, pour 
la nouvelle Salonique, un magnifique piédestal. 

Parallèlement à ces grandes voies, d’autres, moins importantes et plus 
calmes, serviront à l'habitation, au commerce ou, comme nous le verrons, 
à la mise en valeur de monuments importants. 

Ce premier système de voies parallèles à la mer est coupé à angle droit 
par un second système de rues s’élevant en pente douce et de destination et 
de caractère différents. Ces artères ne sont point destinées à la grande circu- 
lation; elles seront surtout commerciales et monumentales. Les deux rues 
Vénizélos et Alexandre-le-Grand, bordées de magasins, ne doivent avoir 
qu'une largeur de chaussée restreinte, afin de permettre aux piétons d’aller 
facilement pour leurs achats d’un trottoir à l’autre. Quant aux avenues 
monumentales, nous les étudierons plus loin. 

Ce tracé général est complété par un vaste système de voies diagonales ; 
les unes prennent naissance à l'arc de Galère, les autres au carrefour du 
Vardar: grand boulevard intérieur qui décongestionnera le centre et permet- 
tra une communication plus directe entre divers points. 

Faut-il parler de l'orientation, si importante en tout lieu, mais surtout 
dans les pays d'Orient, aux bords de la Méditerranée ensoleillée? On s'est 
demandé souvent si l'irrégularité torlueuse des rues, dans maintes cités du 
Moyen âge, était due au hasard ou à une préoccupation esthétique, telle que 
la préférence pour les perspectives limitées permettant aux yeux dese reposer 
sur quelque chose. Les deux hypothèses ont eu leurs partisans (V. Stubben, 
Unwin). Pour les cités méditérranéennes, c’est négliger un troisième élément, 
décisif selon nous: le soleil. La rue est incurvée à dessein, pour n'être 
point prise en enfilade par un soleil meurtrier ; l’étroitesse y entrelient la 
fraicheur ; l'irrégularité assure au passant, qui se glisse le long des murs, 
une protection contre le soleil. 

A Salonique, la direction des rues parallèles à la mer est exactement 
N.-0.-S.-E. ; celle des rues perpendiculaires : N.-E.-S.-O. Aucune face des 
maisons ne se trouve donc directement exposée ni au Nord ni au Sud. C'est 
encore insuffisant, si l’on songe que les exigences de la circulation moderne 
imposent à une rue de trafic une largeur importante et un tracé rectiligne 
ou du moins composé de segments rectilignes. Dès lors, une seule défense 
efficace : les portiques, dont les anciens usaient tant et dont les architectes 
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modernes ont tiré un si heureux parti, notamment à Bologne. Quant aux rues 
secondaires, rien n'empêche de restreindre suffisamment leur largeur. 

L'orientation doit aussi tenir compte des vents dominants. Ici, les princi- 
paux soufflent du Nord; les directions actuelles sont donc excellentes, puis- 
qu'elles présentent au vent un angle qui divise sa force et évite aux rues d’être 
balayées par le tourbillon. 


La répartition des organismes urbains. — La tâche de l’urbaniste ne se 
borne pas à établir le dessin des rues, à tracer l’armature de la ville. S'il 
ne lui appartient pas de la construire lui-même, il lui reste encore à répartir 
aux places convenables les divers organismes de la ville et de la cité; il lui 
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reste aussi à fixer la physionomie des grands ensembles urbains, rues ou 
places ; double tâche : assurer le bon fonctionnement de la vie municipale et 
par la conception esthétique de certains éléments bien choisis, conférer a 
l’ensemble un caractère d’art. 

La partie centrale de Salonique doit comprendre notamment deux élé- 
ments essentiels : un groupe commercial, un groupe administratif. 

Beaucoup de villes, surtout quand elles ont grandi au hasard, manquent 
d’un centre administratif. En Grèce même, ce défaut est particulièrement 
sensible à Athènes, où les ministères, logés dans des maisons particulières, 
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sont d’abord assez éloignés les uns des autres; où l'insuffisance d'un seul 
immeuble à contenir tous les éléments d’un même service oblige ensuite à 
les disséminer à travers la ville. Dans l’antiquité, les services administratifs 
étaient groupés autour de l’agora. A Priène, le Bouleutérion et le Prytanée, 
encadrant l’Agora politique, forment un ensemble bien homogène et distinct 
du reste de la cité”. 

Le nouveau plan de Salonique prévoit avec raison la constitution de ce 
centre administratif, qui manquait à l’ancienne ville. L'Hôtel de ville, le 
Palais de Justice, les divers organismes gouvernementaux seront réunis 
autour d’une place monumentale, qui servira pour les fêtes, les cérémonies, 
etc. Cette place sera traversée par la grande percée centrale. 

Quant au commerce, les grands entrepôts ayant été relégués dans la 
partie Ouest, il suffit de considérer ici le commerce de luxe et les bazars. 
Tous deux se retrouvent à la place qu'ils occupaient précédemment. Le 
commerce de luxe, les grands hôtels, cafés, patisseries, magasins de modes, 
librairies, fleuristes, photographes étaient, avant l'incendie, répartis princi- 
palement le long des rues Vénizélos et du quai. Nous avons indiqué les fonc- 
tions des rues Vénizélos et Alexandre-le-Grand. La rue Vénizélos sera bordée 
de portiques. Rompant en outre avec la direction générale des voies perpen- 
diculaires à la mer, cette rue, la plus fréquentée de Salonique, se dirigera 


droit vers l'Olvmpe, offrant aux promeneurs la perspective grandiose de 
l'antique demeure des Dieux. 


La percée centrale. — Au centre de Salonique, une magnifique avenue 
montera de la mer à l’église Saint-Démétrius, traversant les bazars et joignant 
deux des places les plus importantes: au bord de la mer, la Grande Place 
ou place Alexandre-le-Grand, centre du commerce et des touristes ; plus 
haut, la place Civique, centre administratif. Cette spécialisation des places 
publiques se rencontre également dans l'antiquité, par exemple à Priène, 
que nous avons déjà citée plusieurs fois et où l’on trouve trois places: 
l'agora politique, l’agora du commerce, le marché aux denrées périssables. 
Elle correspond à des nécessités qui n'ont rien d’imaginaire. En outre, dans 
le cas de Salonique, une seule place devant réunir tous ces éléments eût été 
trop vaste, nécessairement vide, difficile à traverser l'été sous les rayons 
brülants du soleil, l'hiver sous les rafales furieuses du vent du Vardar. 

Ces deux places, qui seront l’une et l’autre en dehors des courants de grand 
trafic, seront des places à programmes. Une avenue monumentale les réuniwa 
en un vaste ensemble: le fait doit être noté, si l’on songe que l'ordonnance 


Dr Cf. P. Bonnet, Remarques sur le plan et la construction de Priène (Revue archéolo- 
gique, 1920, p. 366). 
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des groupes de places, comme le montrent quelques exemples célèbres 
(Nancy: place Stanislas, Carrière, Hémicycle) est la plus haute expression 
de l’architecture urbaine. 

La place Alexandre-le-Grand, dans une situation comparable à la Piazzetta 
de Venise, s’ouvrant sur la mer par une baie de plus de cent mètres, offrira 
une des plus belles vues du monde: du côté dela mer, un immense horizon 
s'étendant jusqu’à l'Olÿmpe avec la majesté d’admirables couchers de soleil: 
vers le Nord, raccordée par un hémicycle à l'avenue Saint-Démétrius, bordée 
de portiques, la longue perspective monumentale s’élévera doucement vers 
la basilique. Elle passe entre les groupes de bazars, coupe la rue Egnatia, 
arrive à la Place Civique, limitée elle-même, à droite et à gauche, par l'Hôtel 


LA FUTURE PLACE ALEXANDRE-LE-GRAND A SALUNIQUE 


(PROJET DE M. ERNEST HEBRARD) 


de Ville et le Palais de Justice, au fond par les bâtiments curvilignes des 
ministères et ouverte en avant par deux petits squares urbains, où seront 
conservés et mis en valeur l’église de la Vierge (Kazan Djilar Djami) et le 
bain turc Bey Hammam. La place proprement dite formera un vaste espace, 
bordé de balustrades, où pourront avoir lieu des fêtes nationales ou munici- 
pales. Au fond, un are de triomphe peut relier les grandes lignes des inonu- 
ments publics sans interrompre la percée, comme à Nancy l'arc de triomphe 
ferme la place Stanislas en la prolongeant vers la Carriére et le palais du 
Gouvernement: heureuse combinaison, qui permet de conserver à la fois le 
bénéfice esthétique de la place fermée et la vue de Saint-Démétrius dominant 
une série de terrasses superposées. | 
Quel sera le couronnement de cette magnifique perspective? La question 
reste indécise. L'église est aujourd'hui en ruines. Convient-il de la restaurer, 
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ou bien, tout en conservant les ruines, élévera-t-on derriére elles une nou- 
velle basilique dédiée au grand saint national ? 


Mise en valeur des anciens édifices. — Nous touchons ici à une question 
particulièrement délicate, celle de la restauration, de la mise en valeur des 
anciens édifices. Nous n’indiquerons que certaines solutions intéressant soit 
les grands monuments byzantins, soit le groupement Saint-Georges-Arc de 
Galère-Hippodrome. 

Il était assez naturel que M. Hébrard, après avoir démontré l'existence 


L'ÉGLISE SAINTE-PARASKEVI A SALONIQUE (ANCIEN ÉTAT) 


historique du vaste ensemble monumental joignant, au iv° siècle après 
Jésus-Christ, tous ces monuments, voulût transposer sur le terrain la resti- 
tution si heureusement opérée sur le papier. 

La rotonde de Saint-Georges commande l’exécution d’une place circulaire, 
d'où les voies rayonnent aisément en tous sens. L’une de ces voies, en dia- 
gonale, reliera Saint-Georges à Sainte-Sophie. Les constructions byzantines 
qui se sont élevées autour de la rotonde romaine seraient mises à jour, 
l’ensemble pouvant, sans nulle raideur ni pédantisme, être arrangé en un 
jardin de fouilles planté de lauriers-roses et de massifs d’arbustes. Une large 
voie ombragée descend vers le grand carrefour de l’arc de Galère et, au delà, 
vers la place de l'Hippodrome, restituée en un cirque antique de 50 mètres 
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Ge large sur 300 de profondeur. Il est bien évident qu'il ne s'agit pas ici 
d'une restitution archéologiquement exacte, puisqu'il n’est pas absolument 
prouvé que l'Hippodrome antique ait été là. L’ceuvre de l’urbaniste doit être, 
on tout, pratique et concrète. IL s’agit d'abord ici de faire profiter la ville 
d un espace libre de forme intéressante. Cette succession de places et de ter- 
rains libres se prolongera jusqu’a la mer. 

Quant aux édifices byzantins, leur dégagement et leur valeur posent un 


L'ÉGLISE SAINTE-PARASKEVI A SALONIQUE 


(RECONSTRUCTION DE M. ERNEST HÉBRARD) 


probleme assez difficile. La construction byzantine du vi‘ siècle, avec ses murs 
de brique nue, garde toujours à l'extérieur « un aspect monotone et indi- 
gent’. » Il y a contraste entre le luxe intérieur et la simplicité extérieure, 
contraste aussi entre ces lignes frustes et la richesse de décoration extérieure 
de l’église d’Occident. 

Cette remarque générale s'applique particulièrement aux monuments 
saloniciens. M. Diehl, à propos de Sainte-Sophie, parle de ses proportions 
massives, de son aspect lourd et puissant: œuvre « intéressante par la mala- 
dresse avec laquelle le constructeur, s’inspirant des modèles asiatiques, a 


1. Diehl, Manuel d’art byzantin, p. 144. 
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essayé de réaliser un type nouveau d'édifice et créé comme un prototype 
dont plusieurs églises de Salonique dériveront ». Ces traits généraux ont été 
transformés par l'Islam qui, d’une part, a bouché les fenêtres, mais, d'autre 
part, a créé le minaret, dont la ligne élancée contraste avec la forme écrasée 
de la coupole, et ajouté devant l'entrée de gracieuses fontaines à ablutions. 

M. Hébrard a prévu le dégagement des deux plus importants édifices 
byzantins restés debout: Sainte-Sophie et Sainte-Paraskévi. Tous deux, en 
outre, seront reliés par un vaste espace planté d’arbres traversant la rue 
Egnatia. Pour l’église Sainte-Sophie, un ample jardin faisant le tour de 
l'édifice se prolongera vers l'Ouest jusqu’à la rue des Bazars, jardin distri- 
bué en terrasses, orné de portiques et de fontaines. 

Pour Sainte-Paraskévi, la perspective ci-dessus montre d’abord le dégage- 
ment complet de l'édifice, aujourd'hui encore à demi-enfoui dans le sol. 
M. Hébrard le restitue en outre tel qu'il devait, d’après des fondations 
entrevues, se trouver primitivement, c'est-à-dire précédé d’un atrium et d’un 
baptistère. Le jardin d’alentour et ses grands cyprès, la physionomie des 
maisons voisines, montrent aussi comment M. Hébrard a entendu réaliser 
son programme: faire de Salonique une ville moderne sans lui retirer son 
caractére de cité orientale. Beaucoup d’autres monuments, soit byzantins (en 
particulier l'église des Saints-Apôtres), soil musulmans, pourront être ainsi 
préservés, sans parler des murailles. 

N'oublions pas, enfin, que la véritable parure de l'Orient est la verdure 
des arbres et la fraicheur des caux : la nouvelle Salonique doit nous apparaître 
comme un vaste amphithéâtre de constructions entourées de grands jardins. 


* 
* % 


Nous avons tenté d'indiquer dans ses grandes lignes, en délaissant les 
questions techniques, cet intéressant essai de reconstruction. Le jugement a 
porter sur l’œuvre s’imposera de lui-même si nous avons su montrer avec 
quelle habileté M. Hébrard a tenu compte des trois éléments du problème : 
comment il a réglé, avec un sens aigu des nécessités modernes, toutes les 
questions de circulation et réparti les différentes activités urbaines ; comment 
il a respecté en même temps la nature et l'histoire, et, tout à la fois, fait 
œuvre de technicien, d’archéologue et d'artiste. 

Rappelons encore que la solution des problèmes d’urbanisme suppose la 
collaboration de l'architecte et des pouvoirs publics. Si l’œuvre de recon- 
struction honore grandement son auteur, elle honore aussi le gouvernement 
qui a su le comprendre et le soutenir. 


PIERRE LAVEDAN 


UNE OEUVRE D’ART AU CIMETIÈRE MONTPARNASSE 


‘est le tombeau d’une femme, terminé depuis peu. 
M. Auguste Perret en fut l’architecte et l’auteur 
principal ; M. Maurice Denis fit les dessins et la 
maquette du grand bas-relief qui le décore. Je dois 
nommer aussi M. J. Claret qui, pour l'exécution 
en marbre de ce relief, fut l'interprète sensible et 
intelligent de la pensée de M. Denis. Mais je ne 
nommerai pas celui de qui le deuil veilla, du 
premier au dernier jour, sur tout le travail, telle 


une flamme attentive qui ne s'éteint mi ne faiblit. Il a exprimé ses sentiments 
sous une autre forme, dans un volume de vers dont le titre, Una, n’est suivi 
d’aucun nom. Nous imitons ici sa pieuse réserve; du moins ses poèmes nous 
ont-ils déjà fait connaître la double source de son inspiration: foi chrétienne 
avivée par la douleur, douleur épurée par la foi. 


* 
* * 


Le hardi et puissant constructeur qu'est M. Auguste Perret’, plus habitué 
au maniement du ciment armé, s’est tourné celte fois vers quelques blocs 
de pur marbre du Pentélique et, les assemblant au son de la lyre invisible, 
les a dotés d’une vie harmonieuse. C'était, pour lui, passer des chantiers de 
fer et de béton en un petit coin du Céramique, ombragé d'un cyprès. Le 
Céramique d'Athènes ! Nous savons quelle grave beauté s'y rencontre par- 
fois dans de fort simples arrangements de lignes et qu'une âme humaine 
rayonne doucement dans certaines de ses stèles. Mais quel rapport peut-il y 


1. Voir sur M. Auguste Perret, auteur du théâtre des Champs-Elysées, l’article de 
M. Paul Jamot dans la Gazette des Beaux-Arts, avril et mai 1913. 
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avoir entre ces marbres païens et l'œuvre où deux artistes d’aujourd’hui, 
insoucieux de l'antique, affranchis des formules traditionnelles, ont voulu 
exprimer un sentiment d'espérance chrétienne? De ressemblances matérielles, 
il n’y en a pas ; il y a seulement la qualité du langage employé, il y a le 
calme et la mesure, l'émotion retenue, la paix large et sereine, — tous carac- 
tères grecs, élyséens, qu'on perçoit dans l’œuvre moderne et chrétienne, à 
la façon d’une lointaine résonance assourdie. 

La masse architecturale offre la plus juste harmonie de proportions. Ses 
dimensions pour la hauteur et la largeur, pour l'épaisseur de son couronne- 
ment et de sa base s'unissent subtilement dans un heureux rapport. Même 
vue de derrière, là où elle ne présente que les parements nus de ses blocs 
superposés, son ensemble et les lignes de ses joints donnent au spectateur 
l'impression de cette eurythmie, à quoi les Grecs, devant leurs édifices, 
étaient tellement sensibles. Sur la face antérieure, le mur porté par la base 
se creuse et recule afin de recevoir un bas-relief, et quatre colonnes se dres- 
sent en avant pour soutenir la saillie de l’architrave. En cela réside la 
belle originalité de l’œuvre. Ce parti architectural a pour effet de la grandir 
en esprit, de hausser soudain l’idée que nous communiquent ses blocs 
assemblés. Nous pensions arriver devant quelque stèle imposante : c’est plus 
qu'une stèle, c'est un temple qui se révèle. Ainsi donc, le bas-relief, le seul 
motif figuré qui existe dans le monument, se trouve au second plan, der- 
rière des colonnes. Que M. Maurice Denis a fait preuve de goût et d’intelli- 
gence délicate en acceptant pour son œuvre à lui cette place en retrait, à 
demi voilée, cachée par intermittences ! Il y a des scènes auxquelles convient 
un peu de recul, un peu de pénombre ; des scènes où il semble qu’on entende 
murmurer : Voli me tangere. Néanmoins, la plupart des sculpteurs contem- 
porains reprocheront probablement à ce confrère, nouveau venu parmi eux", 
d'avoir méconnu la première règle de la sculpture, qui est de s'imposer et 
de s’étaler ; et peut-être trouveront-ils que M. Maurice Denis a donné là un 
facheux exemple. Il a eu pourtant un prédécesseur dans cette voie : Phidias, 
qui ne demanda pas qu'on démolit, pour se faire une place plus en vue, le 
portique du Parthénon et voulut bien dérouler derrière un alignement de 
colonnes son incomparable frise. 

La construction mesure 2"50 de largeur et, en chiffre rond, 5 mètres de 
hauteur. Voici comment cette hauteur se subdivise : 1"30 pour la partie au- 
dessus de l’architrave ; 2"6o, soit le double, pour la partie comprise entre 
le haut de l’architrave et le bas des colonnes ; 1 mètre pour la base qui porte 


1. Non pas lout à fait nouveau venu; car M. Maurice Denis, pour le théâtre des 
Champs-Elysées, qu’illustrent ses grandes peintures, avait déjà composé deux bas-reliefs. 


Phot Chevojon. 
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le tout. Cette base se termine en haut par une plinthe mince formant plan 
continu, d'où partent colonnes et mur. Le mur est en retrait, nous l’avons 
vu ; mais, par une disposition de courbes de la plus heureuse habileté, les 
deux extrémités en sont ramenées en avant, de manière à faire deux antes 
en face des colonnes de chaque bout. Les quatre colonnes, d'un seul bloc, 
non cannelées, posent au bord de la plinthe ; elles semblent en sortir, comme 
sortent du sol des fats d'arbre. Un étroit chapiteau dorique les relie à l’ar- 
chitrave. Elles ont 2"26 de hauteur, chapiteau compris. Leur diamètre infé- 
rieur est de 0"288 ; l’entrecolonnement mesure 0"72 d’axe en axe, c’est-a- 
dire qu'il comprend deux fois et demie le diamètre de la colonne, ou bien 
que le vide entre deux colonnes correspond à un diamètre et demi. Sur les 
colonnes, l’architrave élève son front puissant. Une sobre corniche la cou- 
ronne, et, par-dessus, commence à monter, en guise de toit, une souple 
pente renflée, qu'interrompt, posée fermement au milieu, la croix aux 
quatre branches égales, entourées du cercle symbolique. — Ces précisions 
sèches et ces quelques chiffres étaient nécessaires. Car nous y constatons 
d'abord que nul détail de ces mesures, non plus d’ailleurs que le profil d’au- 
cune moulure, n’est emprunté à un exemple classique ; et cependant, le petit 
édifice, dans son ensemble, a un style classique. Le mérite capital de l'œu- 
vre, répétons-le, c'est la justesse de ses proportions et l’eurythmie de ses 
lignes ; mais proportions et lignes sont bien à elle, ne sont qu’à elle. Dédai- 
gneuse de tout ornement, elle est d’une pureté qu’on peut appeler dorique. 
Sa sévère beauté, qui lui appartient en propre, est digne de l’art grec du v° 
ou du 1v° siècle. 

Et maintenant, écoutons le langage que parle cette œuvre. « Je suis la 
résurrection et la vie; celui qui croit en moi vivra, quand même il serait 
mort » (Jean, XI, 25). Ces paroles divines qui, dans l'Évangile, précèdent 
et annoncent la résurrection de Lazare, ont fourni le motif du monument 
et lui assurent sa parfaite unité. Sur l'architrave, en lettres d’or d’une 
noblesse et d’une dignité souveraines, brillent les mots: EGO SUM 
RESURRECTIO ET VITA. L'inscription est la chose essentielle. Elle 
s'impose au regard et le retient. Il semble que la majesté des paroles pèse 
matériellement, et que c’est leur poids qui obligea l’architrave où elles se 
lisent à être si robuste et les colonnes qui soutiennent l’architrave à être si 
puissantes. Se présentant au front de la forte construction, elles donnent 
tout son sens à cette force, à cette stabilité immuable. La suite — « celui qui 
croit en moi vivra, quand même il serait mort » — est illustrée par le grand 
relief qui garnit tout le mur de fond, en arrière des colonnes. Une femme, 
pour qui vient de finir l'existence mortelle, ressuscite à la vie éternelle. Est-ce 
un lit, sur quoi elle est couchée ? C’est bien un lit, mais on pense également 
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à un tombeau antique; et le sculpteur a voulu qu'un peu d'imprécision res- 
tat. Pareillement, dans la draperie qui recouvre si délicatement les formes, 
certains gros plis évoquent le souvenir des bandelettes de Lazare: et le sculp- 
teur a voulu, là aussi, qu'un peu de lointain s'ajoutat, pour l'estomper, à la 
réalité trop proche. L’Ange, annonciateur de la résurrection, plane au- 
dessus ; ses ailes étendues le soutiennent en Vair ; le vent de son grand vol 
est encore sensible dans les plis troublés du vétement. A l'appel d’en 


Phot, A. Marty. 
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haut, la morte souléve sa téte couronnée d’une longue, lourde, magnifique 
chevelure qui coule et s’épand sous elle, lui faisant un oreiller d’abord, 
puis une couche molle. Elle léve son visage jeune, elle léve ses deux 
bras, et le pied nu crispé marque son effort. Il y a, sans doute, des sou- 
venirs vivants dans ces cheveux dénoués, dans ce visage, dans cette main 
si fine ; mais l’arliste n'a voulu qu’effleurer à peine la réalité, alors que son 
inspiration l'élevait en une région spirituelle. Car la forme que nous voyons 
s’animer n'appartient plus à la terre ; elle n'a de regard et d'âme que pour 
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le Messager qui penche sur elle un beau sourire bienveillant et tend vers elle 
ses bras accueillants. Il lui a déja saisi le poignet droit, et sa main droite a 
lui approche de sa main gauche a elle ; les deux vont se rencontrer, se 
joindre, et la parole sera accomplie : « Ego sum resurrectio et vila ». 

Sur la base ont été sculptés en creux, puis dorés, les instruments de la 
Passion : couronne d’épines, avec les trois clous du Crucifiement. Ces sym- 
boles de souffrance, imités de ceux qu’on voit peints au revers du petit fondo 
« Pitié de Notre-Seigneur » au Musée du Louvre', répondent à la croix, 
symbole de foi. qui se dresse au sommet : en bas, la douleur humaine ; en 
haut, le divin espoir. Daus la partie supérieure du soubassement encore, des 
inscriptions brèves, en pelites lettres dorées, apprennent le nom de la morte, 
rappellent sa mère, son mari; etil y a deux dates, l’une précédée par deux 
alliances unies, l’autre précédée d’une croix. De l’une à l’autre, dix années... 


Nous avons dit que le monument est tout entier en marbre du Pentélique. 
On sait que les carriéres antiques de la célébre montagne, qui ont fourni le 
marbre du Parthénon et des Propylées et de si nombreux temples d’Athénes 
et de l’Attique, ont cessé d’être exploitées. Certaines commodités en ont fait 
ouvrir de nouvelles à un autre endroit, à l’est de Képhissia. Or, ce qu’on 
peut appeler le pentélique nouveau n'a point tout à fait l'aspect de l’ancien. 
Ce n'est plus le marbre d'une blancheur de neige, d'une pureté sans tache ; 
le blanc y a toujours un vague reflet bleuâtre ou grisatre, et il est traversé 
par de longues traînées de même teinte, plus foncées. J'avais souvent 
regretté la disparition de l’ancienne matière, si pure, vraiment parfaite, 
sacrée par tant d'œuvres de beauté. Mais la nouvelle, ici, me paraît mieux 
appropriée. Elle s'accorde le plus harmonieusement avec l'être intime de 
l'œuvre. Car cette œuvre, grave par la pensée, profonde par le sentiment, 
n’est pas pour recevoir et renvoyer dans un étincellement les rayons du jour. 
Il convenait que la blancheur en fût un peu amortie, un peu voilée par ces 
fluides mousselines grises, et que sur le marbre éternel un insaisissable 
nuage de deuil demeurat flottant, éternellement. 


HENRI LECHAT 


t. Cf. Monuments Piot, t. XXII, p. 65. 
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[eee Ss Peay Tb) 


(Collection de M. Edouard Kann. ) 
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Georges Witpenstein. — LE PEINTRE AVED: SA VIE ET SON ŒUVRE 


ga. clude que M. Georges Wildenstein vient de consacrer à Jean-Jacques Aved 
ne révèlera pas le nom de cet artiste aux lecteurs de la Gazette des Beaux- 

M Aris, qui n’ont pas oublié les travaux perspicaces et consciencieux que 
AR) M. Tourneux et M. P. Dorbec lui ont consacrés ici même?. La personna- 
| lité et l’œuvre d’Aved n'avaient cependant pas encore été l’objet d'une 
2} monographie détaillée et complète : comme Duplessis en peinture, comme 
Coysevox ou Pigalle en sculpture, Aved aura longtemps attendu qu’un 
historien de l’art français du xvin® siècle lui élevat un monument définitif; ces deux 
volumes, édités avec luxe dans la jeune et intéressante collection d’études et de documents 
sur les Beaux-Arts, vont enfin permettre à tous les érudits et amateurs qui s’intéressaient 
déjà hier à Aved de le replacer au rang qu’il mérite parmi les meilleurs portraitistes de 
son époque, tel que le reconnaissaient tous ses contemporains et même le difficile Diderot. 
Débutant à un moment où l’art officiel et un peu théâtral d’un Rigaud et d’un Lar- 
gillière perpétuait encore quelque chose de la noblesse du Grand siècle, Aved sacrifia cepen- 
dant peu à l'influence de ces deux maîtres : il faut lui savoir presque aulant de gré de 
n’avoir pas davantage emprunté l'élégance stéréotypique ou le style « costumier » de ses 
rivaux comme Natlier ou Tocqué. M. Wildenstein le montre, très justement, introduisant 
dans l’art du portrait, durant ce deuxième tiers du xvim° siècle où se place sa pleine pro- 
duction, une conception moins éclatante, plus soucieuse de la ressemblance physique et 
morale du modèle, où il semble que l'influence la plus sensible à relever chez lui soit celle 
de ces peintres de Hollande qu’il connaissait particulièrement bien depuis sa première enfance 
et dont il aima l'atmosphère et l'intimité. Il dut, sans aucun doute, à celte formation de 
début ce goût de sincérité qui frappe avant tout chez lui et que l’on remarque facilement 
dans toutes les figures de cette société parisienne dont il fut l'interprète durant plus de 
vingt-cinq ans, qu'il s’agit de littérateurs célèbres comme J.-B. Rousseau ou Louis Racine, 
de gens du monde ou de militaires comme le marquis de Mirabeau, le duc de Chevreuse, 
les maréchaux de Maillebois et de Clermont-Tonnerre, de diplomates ou d'hommes 
d'église comme le comte de Tessin, La Porte du Theil ou l’abbé de Linières, de mondaines 
enfin ou de grandes bourgeoises comme M™ Crozat, M™® Dupleix de Bacquencourt ou 


1. Georges Wildenstein, Le peintre Aved; sa vie et son œuvre (1702-1766); Paris, les Beaux-Arts, 
1922. 2 volumes gr. in-4. 235 et 205 p., avec 74 reproductions. 

2. P. Dorbec, Le portraitiste Aved et Chardin portraitiste (Gazelle des Beaux-Arts, 1904, t. LE, 
p. 89, 215, 341); — M. Tourneux, Études d’iconographie française : un portrait apocryphe de M"* Geoffrin 
faussement attribué à Chardin (ibid., 1896, t. I, p. 471). 
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M" Brion. Scrupuleux dans la recherche du naturel au point de frôler parfois la froi- 
deur, Aved fut l’un des premiers et rares portraitistes de son temps qui s occupat de placer 
ses modèles dans le milieu reposant de leur intimité, les y entourant d’accessoires peu 
nombreux, mais simples et vivants. Et le plus grand éloge qu'on puisse lui adresser, 
n'est-ce pas de reconnaitre, en certaines de ses toiles, un peu de la bonhomie et de l’exac- 
titude dépourvue de prétention de son ami Chardin? | | | 

Le tome premier de cette luxueuse publication est entièrement consacré à la vie et à 
l’œuvre d’Aved : d'importants appendices, complétés par de nombreuses pièces justifica- 
tives, nous renseignent sur les portraits de Vartiste, sa descendance, ses collections et 
ses élèves, ainsi que sur ses demeures parisiennes. M. Wildenstein a pu retrouver de 
curieux documents inédits qui précisent certains points ignorés ou restés Jusqu'ici 
obscurs dans la biographie d’Aved. Sur les relations d’Aved, sur sa fortune et sur ses 
goûts de collectionneur-marchand entre autres, M. Wildenstein nous apporte une intéres- 
sante contribution de faits : ils expliquent comment à cinquante-sept ans, en pleine matu- 
rité et en plein succès, Aved abandonna si bien la peinture pour se consacrer uniquement 
aux affaires, que, à sa mort, on ne trouva pas même le plus mince pinceau à porter sur 
son inventaire! L'auteur a écrit toute cette étude générale avec l'intention très marquée 
de rester purement objectif, et ce n’est pas l'un de ses moindres mérites que d’avoir volon- 
tairement négligé une conception plus littéraire et plus brillante pour s’en tenir à un 
exposé qui gagne à ce faire en précision eten valeur instructive. 

L'œuvre connu d’Aved est catalogué dans le tome second, qui accentue ainsi le caractère 
de pure documentation laissé par la lecture du premier volume. Adoptant l’ordre alphabé- 
tique des noms des modèles — ce qui offre peut-être l'inconvénient de ne pas correspondre 
au développement chronologique suivi précédemment, — M. G. Wildenstein y étudie non 
seulement, il va sans dire, les toiles indiscutées d’Aved, mais aussi toutes celles qui lui ont 
été attribuées soit par d’autres historiens d'art, soit au cours des ventes publiques. Il con- 
vient surtout de le féliciter d’avoir su donner à cette partie essentielle de son travail tout 
le développement nécessaire: d’importantes notices renseignent le lecteur sur chaque 
tableau, sur les personnages représentés, avec toute l'abondance de détails historiques et 
biographiques que l’on peut désirer. De même, sauf de rares exceptions qui ne sont pas le 
fait de l’auteur, toutes les œuvres mentionnées sont reproduites et un ingénieux emploi 
de différents caractères typographiques permet de distinguer à première vue les tableaux 
qui sont vraiment l’œuvre d’Aved de ceux qui lui sont attribués. Enfin, une table des 
matières très complète termine l’ouvrage : elle sera d’un précieux secours à tous les cher- 
cheurs, qui ne resteront pas non plus indifférents au gout et au soin matériel très minu- 
tieux avec lesquels a été édité cet ouvrage de grand luxe. 

Conduite avec un pareil soin, une telle étude ne pouvait manquer d'amener son auteur 
à faire justice de nombreuses erreurs d'attribution et à restituer à Aved plusieurs 
œuvres que l'absence d’un semblable travail laissait naturellement usurper par d’autres 
artistes de son temps: c’est ainsi que M. Wildenstein a pu retrouver des toiles importantes 
dans l'œuvre d’Aved, comme le portrait de M"° Dupleix de Bacquencourt et surtout celui 
de La Porte du Theil, reproduit ici hors texte, qui, jusqu’à nouvel ordre, doit être consi- 
déré comme Je chef-d'œuvre du peintre. 

Souhaitons que l'exemple de M. Wildenstein soit suivi et qu’ainsi se complète l’indis- 
pensable série de ces monographies d'artistes, qui, en faisant peu à peu surgir d’autres 
« oubliés ou dédaignés » de la pénombre où les confinaient les éclatants premiers rôles de 
leur époque, édifient lentement les éléments définitifs de l’histoire de l’art francais. 


FRANÇOIS BOUCHER 


Le Gérant : Cu. Perir. 


CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


«SAINTE GENEVIEVE SUR NOTRE-DAME DE PARIS» 
MINIATURE PARISIENNE DU XV: SIÈCLE 


MINIATURE D'ENCADREMENT 


D’UNE PAGE DE CALENDRIER 


EN TÊTE D’UN LIVRE D’HEURES FRANCAIS 


DU XVe SIÈCLE 
(Rylands Library, Manchester ) 


I] existe, semble-t-il, une qua- 
rantaine de miniatures du xv’ siècle 
représentant des vues partielles de 
Paris. On ne peut dire, cepen- 
dant, que ces miniatures soient 
toutes connues; plusieurs ont été 
seulement signalées et décrites 
sommairement. MM. Vuaflart et 
Deville en préparaient un recueil 
au moment où la guerre arrêta 
leur travail; mais les photogra- 
phies qu'ils avaient recuellies à cet 
effet sont encore aux mains de 
M. Vuaflart. 

C’est seulement aprés le milieu 
du xix* siècle que les historiens 
de l’ancien Paris ent donné quelque 


attention à ces documents. Le premier à être publié le fut, comme nous le 
verrons, en 1861 à Londres, mais resta si bien caché dans un périodique 
peu répandu au dehors que MM. Leroux de Lincy, Babeau, Durrieu et 
Vuaflart l’ont ignoré et qu'il paraît n’avoir jamais été mentionné depuis sa 
découverte. Le premier savant à faire une tentative pour réunir et publier des 
miniatures avec vues parisiennes fut Leroux de Lincy en 1867'. Il donna, 


1. Paris et ses hisloriens aux XIVe et XVe siècles; Paris, 1867. 


vi. — 5® PÉRIODE. 
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notamment, trois chromolithographies, l’une d'après un manuscrit de La 
Haye, deux autres, particulièrement précieuses aujourd'hui, d'après deux 
feuillets du Missel de Juvénal des Ursins, cédé par Ambroise Firmin-Didot 
en 1861 à la Ville de Paris et brûlé en 1871 à l'Hôtel de ville. Beaucoup de 
miniatures avec vues de Paris furent énumérées en 1897 par Albert Babeau, 
l'historien du Louvre, dans un court mémoire publié par le Bulletin de la 
Société de l'histoire de Paris '. Son article se termine ainsi: « Il est encore, 
dans les manuscrits de la Bibliothèque Nationale, d’autres miniatures conte- 
nant des vues de Paris dont on pourrait dresser une inconographie non 
moins utile qu’attrayante. » Le sujet fut repris en 1916 dans le méme recueil 
par M. Paul Durrieu, qui insista notamment sur la vue de Paris contenue 
dans le « Froissart de Breslau » et représentant l’entrée à Paris de la 
reine Isabeau de Bavière ; déjà publiée par Prutz en 1887, puis par moi- 
même dans la Gazelteen 1905, cette intéressante miniature avait échappé à 
M. Babeau. Les quatre miniatures avec vues de Paris qui font parte des 
Très riches Heures du duc de Berry à Chantilly ont été publiées, comme on 
sait, en héliogravure par M. P. Durrieu en 1904, avec un judicieux commen- 
taire. La plus précieuse est la planche 6, correspondant au mois de juin du 
calendrier ; c’est une vue latérale de la rive Sud de Vile de la Cité vers sa 
pointe Ouest, où sont admirablement figurées, de gauche à droite, la poterne 
ou porte d’eau du Jardin du Roi, bordé d’un mur à créneaux, les deux tours de 
la Conciergerie, la tour de l’Horloge, la tour dite plus tard de Montgomery, 
la façade Sud et intérieure du vieux palais ou « logis » du Roi, enfin la 
Sainte-Chapelle avec sa flèche”. 

La pointe occidentale de l’île de la Cité avec ses deux ponts sur les deux 
bras de la rivière, telle qu'on l’aperçoit si bien du pont des Arts, ne se voit 
à ma connaissance — et cela m'est confirmé tant par M. Marcel Poëte que 
par une lettre de M. Vuaflart — sur aucune miniature, en dehors de celle 
dont nous publions ici une planche d’après une photographie due à l’obli- 
geance de M. Guppy, directeur de la Rylands Library à Manchester, où ce 
précieux document est actuellement conservé. 

Elle fait partie d’un livre d’Heures à l’usage de Paris, illustré entre 1430 


1. 1897, p. 42-45. 

2. P. Durrieu, Les Très riches Heures du duc de Berry, p: 143. 

3. Dans le magnifique manuscrit des Grandes Chroniques, illustré, croit-on, par 
Fouquet (fonds français, n. 6465), on voit au fol. 25 (p. 2 de la publication Berthaud) 
une vue latérale sud de la pointe de la Cité, avec le bâtiment principal du Palais, sept 
tours, dont deux de la Conciergerie et de l’Horloge, ainsi que le Jardin du Roi. Au 
fol. 57 (p. 4 de la publication), on a une vue lointaine de Notre-Dame, du bras nord 
de la Seine et de nombreux édifices. Mais la premiere de ces miniatures est de fantaisie 
et la seconde ne représente pas Vile. 
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et 1440, et qui, suivant une tradition de libraire, aurait appartenu a la 
bibliothèque de Charles VII. Ge beau livre a subi d’assez nombreuses 
mutilations ; il a été décrit en grand détail par M. Montague Rhodes James 
dans son ouvrage publié en 1921 : A descriptive catalogue of the Latin 
manuscripts in the John Rylands Library at Manchester, où l’on trouve, à la 
planche 174 du tome II, une phototypie du sujet qui nous occupe. Trés inté- 
ressé par celle image, j'ai profité, au mois de juillet dernier, d'un court séjour à 
Manchester pour éludier l'original ; l'importance en est telle qu'il y aurait 
lieu d’en faire exécuter un cliché polychrome d’aprés le procédé de M. Lu- 


L'ANCIEN PALAIS DE SAINT-LOUIS ET LA SAINTE CHAPELLE SOUS CHARLES VI 


DETAIL D’UNE MINIATURE DES « TRES RICHES HEURES » DU DUC DE BERRY 
(Musée Condé, Chant. lly.) 


miére (de Lyon), ou d’en faire enluminer sur place une image notablement 
agrandie. 

L'histoire ancienne de ce livre d’Heures est mal connue ; on peut cepen- 
dant ajouter quelque chose aux informations données par M. James. Le 
manuscrit en question appartenait, au commencement du xix° siècle, à 
sir Gregory Page Turner, de Battlesden House, Woburn, et fut vendu avec 
la collection de cet amateur par Christie à Londres, le 19 octobre 1824. 
Acheté par William Simonds Higgs pour 99 £ 15 s., il reparut à la vente 
de la bibliothèque de Higgs par Sotheby à Londres, du 26 au 28 avril 
1830. Le livre d’Heures est annoncé sur la couverture du catalogue parmi 
les objets les plus importants et décrit avec quelque détail sous le n° 771 : 
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« Liber precum, exécuté vers 1430 pour le roi de France Charles VII, de 
la méme main que le célébre Missel de Bedford, orné de plus de 60 grandes 
miniatures à sujets tirés du Nouveau Testament et des martyres de saints. 
Les calendriers offrent deux miniatures trés soignées pour chaque mois, 
l’une figurant le signe du Zodiaque, l’autre l'occupation (principale) du 
mois; chaque page est ornée de fruits, de fleurs et d'insectes dans le 
meilleur goût. » L’exemplaire de ce très rare catalogue que m'a prêté 
M. Seymour de Ricci porte à l'encre le prix d’adjudication (94 £, 10 s., 
soit 5 £5 s. de moins qu’en 1824)et le nom de l'acquéreur, Bruce, sans 
prénom. Il y a eu deux libraires de ce nom, l’un, James, mort en 1842, 
l’autre John, mort en 1870. Entre 1830 et 1860, le manuscrit passa dans la 
collection du D' Richards à Manchester. En 1861, dans le Gentleman’s 
Magazine (janvier-juin, p. 275-276), M. C. A. Buckle, d'Oxford, publia une 
lettre au directeur de ce recueil accompagnée d’une gravure sur bois d’après 
un calque au trait dela miniature de sainte Geneviève. Cette leltre témoigne 
d'une connaissance exacte du vieux Paris; M. Buckle a parfaitement reconnu 
et dénommé les principaux édifices. Elle tomba sous les yeux de M. Charles 
Read, alors bibliothécaire à l'Hôtel de ville, qui, étant de passage à Londres 
en novembre 1867, avait rencontré M. Buckle, auteur de l’article. Le 
20 décembre 1867, il écrivit de l'Hôtel de ville à Richards, demandant à 
acheter ou à emprunter le manuscrit. Richards répondit qu'il ne voulait ni 
le vendre ni le prêter, mais qu'il autoriserait volontiers l’exécution d’une 
photographie ou d’un dessin. J’ignore si Read profita de cette permission. 
Évidemment, il voulait acheter le livre d’Heures pour la Ville de Paris à 
cause de la miniature signalée par Buckle; il est heureux qu'il n'ait pas 
réussi, Car ce précieux volume aurait partagé, en mai 1871, le sort du 
Missel de Juvénal des Ursins. 

Je ne trouve nulle part une mention postérieure du manuscrit de Richards 
et ne sais ni quand ni comment il passa aux mains deM™ John Rylands, qui 
le donna à la magnifique bibliothèque fondée au nom de son mari à Man- 
chester (octobre 1899). Il ne se trouvait pas dans la bibliothèque de lord 
Spencer a Althorp, que M™ Rylands acheta tout entière en 1892, ni dans 
la bibliothèque de lord Crawford, achetée en partie par cette bienfaitrice en 
1901. M™ Rylands acquérait sans cesse, par unités, des livres précieux qu'elle 
conservait dans son château de Langford Hall, mais ne semble pas avoir tenu 
registre de ses acquisitions". 

Sept pages du livre d’Heures ont été publiées en phototypie par M. James ; 


1. Voir H. Guppy, The John Rylands Library, a brief record of twenty-one years work, 
Manchester, 1921, 
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une huitième, la Mort de la Vierge, l'a été par M. Guppy dans un historique 
de la John Rylands Library, publié en 1921, avec cette légende : « Une 
page du Livre d’Heures du roi Charles VII, manuscrit francais, vers 1430. » 
Il est assurément possible que ce beau livre ait appartenu à Charles VII, 
mais, Jusqu'à nouvel ordre, c’est là une simple supposition. Quant à l’asser- 
tion du catalogue de la vente Higgs, d’aprés lequel ces miniatures seraient 
de la méme main que celles du Psautier du duc de Bedford, régent de 
France aprés la mort de Henry V, elle est tout à fait inadmissible : c’est la 
méme école, mais ce n’est pas la méme main. 


* 
25 LS 


BY 


Bornons-nous maintenant à l'étude de la miniature où figure sainte 
Genevieve, puisque le contenu du manuscrit et les sujets des autres illus- 
trations ont été analysés en grand détail par M. Montague Rhodes James, 
dont la compétence n'a pas besoin d'être louée. 

Le premier plan montre un parapet construit en pierres bien équarries 
qui, malgré sa figuration conventionnelle, peut représenter une section du 
quai Conti, le plus anciennement construit sur la rive gauche. On ne peut 
songer à un mur élevé sur une des trois petites îles qui existaient autrefois 
en avant de la pointe ouest de la Cité, car ces îles, sans cesse inondées, 
étaient désertes. A gauche, dans l’eau, est le moulin dit plus tard de la 
Monnaie, auparavant Moulin de la Gourdine ou de la Gourdaine, qui appar- 
tenait à l’église Saint-Eustache, comme il ressort d'une lettre d'Henri IT 
datée du g mai 1551. Ce moulin figure à la même place dans les plans de 
Sébastien Münster (1530), de Truschet et Hoyau (1550), de Du Cerceau, 
etc., ainsi que dans la restitution de la pointe de la Cité en 1530 que 
M. Hoffbauer a très habilement dessinée d’après les documents de l’époque”. 
A droite on voit une barque de passeur avec un rameur et deux person- 
nages richement vêtus. Au-dessus de la barque, une petite masse verte 
désigne un des trois îlots, mais placé bien trop à l'Est; il devrait occuper le 
même endroit que la barque. La pointe de la Cité, comme dans la minia- 
ture de Chantilly, est protégée par un mur à créneaux, au milieu duquel 
s'ouvre, à l'Ouest, une porte d'eau ou poterne surmontée d'un logis, avec 
toit en pente et deux lanterneaux, qu'on voit aussi sur la miniature de 
Chantilly et les plans de la première moitié du xvi* siècle. L’enccinte, de 
forme horizontale, enclôt un petit jardin planté d'arbres, dit Jardin du Roi ; 
une porte plus large, à l'Est, le fait communiquer avec le reste de Vile, juste 
vis-a-vis de la porte d’eau. L'île de la Cité, aussi dite du Palais, est reliée 


1. Paris à travers les âges, t. 1 (1885): La Cilé, pl. 1. 


262 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


aux rives de la Seine par deux ponts de bois couverts de maisons, à peu 
près suivant le tracé du Pont-Neuf actuel, qui a été commencé sous Henri III. 
Celui de droite, datant de 1380, est le pont Saint-Michel, ainsi nommé 
d'une église voisine qui, depuis Philippe le Bel, était comprise dans l’en- 
ceinte du Palais ; celui de gauche était appelé pont aux Meuniers. On aperçoit, 
en effet, de part et d’autre de l'ouverture centrale, sur le bras nord que 
suivait la batellerie, deux grandes roues de moulin que le courant faisait 
tourner. Au delà de ce pont aux Meuniers on en devine un autre, plutôt 
le vieux pont au Change que le pont Notre-Dame. Au-dessus de la 
porte orientale du Jardin du Roi s’éléve la Sainte-Chapelle, avec sa flèche 
du xm° siècle, détruite en 1630, restaurée depuis. A gauche de la Sainte- 
Chapelle on voit les deux tours et la flèche de Notre-Dame. La grosse tour 
qui touche à la chapelle est celle qui fut dite plus tard tour de Montgomery, 
parce que le meurtrier involontaire de Henri II y attendit son procès. Plus 
bas, sur la gauche encore, sont la Grande Salle', surmontée de deux 
pignons, et les tours de la Conciergerie. Les autres édifices appartiennent au 
Palais; les deux maisons à pignon, à droite de la Sainte-Chapelle, furent 
occupées par la Cour des Comptes. La tour dont le pignon et la croix dorée 
domine tous les autres est difficile à dénommer; on pourrait songer à une 
grande église de la rive gauche, Saint-Bernardin ou Saint-Victor. 

La tour carrée à deux étages, sans pignon, à droite de cette dernière, ne 
peut être celle de l’abbaye de Sainte-Geneviève, aujourd'hui comprise dans 
les terrains du lycée Henri IV et dite tour Clovis, car elle avait encore un 
pignon au xvi" siècle; bien que la distance indiquée par le dessin soit un 
peu forte, on penserait plus volontiers au donjon du palais archiépiscopal, 
tel qu'on le voit, en 1658, sur une gravure d'Israël Silvestre. La colline 
boisée qui se profile au-dessus est sans doute la montagne Sainte-Geneviève, 
invisible, alors comme aujourd’hui, pour le spectateur qui regarde la pointe 
de l'ile, mais que le miniaturiste a pu figurer à l'horizon en raison du sujet 
choisi. Les six têtes d'hommes, coiffés de grands chaperons rouges ou bleus, 
qui paraissent au-dessus des maisons, sont naturellement à trop grande 
échelle ; il en est de même de la barque et de ses passagers. La perspective 
n est pas moins défectueuse que les proportions des figures par rapport aux 
constructions ; le miniaturiste, contemporain des frères Van Eyck, n’a pas 
profité de leurs leçons. 

Le paysage est dominé par l’image colossale de sainte Geneviève, auréolée 
d’or, qui semble agenouillée en prière au-dessus des tours de Notre-Dame. 


I. Une vue intérieure de cette Grande Salle se voit dans le ms. des Grandes Chroniques 
dont il a déjà été question (pl. 49 de la publication). Elle est parfaitement indiquée sur 
la miniature susdite de Chantilly. 


SAINTE GENEVIEVE SUR NOTRE-DAME DE PARIS 


MINIATURE D'UN LIVRE D'HEURES PARISIEN DU XV SIÈCLE 


(Rylands Library, Manchester.) 
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Suivant une légende populaire, fondée sur un passage de la vie de la sainte', 
elle tient un cierge allumé qu'un diable violet, accourant derrière elle, cherche 
à éteindre avec un soufflet, tandis qu'un ange blanc, à cheveux roux, porté 
sur un nuage bleu, le rallume. Cet épisode a été plusieurs fois figuré par les 
sculpteurs de la fin du Moyen âge, notamment à Saint-Denis, et aussi par 
des peintres de vitraux”; je n’en connais pas d'autre exemple en minia- 
ture. 

Outre sa grande basilique avec abbaye, à l'endroit où est aujourd’hui le 
Panthéon, sainte Geneviève possédait, tout près de Notre-Dame, une 
modeste église, démolie en 1747, qui s'appelait Sainte-Geneviève la Petite 
et, depuis le xvi° siècle, Sainte-Geneviève des Ardents, en mémoire de Pépi- 
démie du mal des ardents, que le contact de la chasse de la sainte aurait fait 
cesser en 1130. Cette chasse fut souvent transférée, en procession solen- 
nelle, de la montagne Sainte-Geneviéve 4 Notre-Dame, pour obtenir la fin 
d'une épidémie, d’une famine, d’une inondation, d'une guerre étrangère ou 
civile. On compte onze translations au xv° siècle, quarante-quatre au xvi’, 
septau xvn° etseulement deux au xvi’. Les années 1430 à 1440, date à laquelle 
le style de la peinture, les costumes et la paléographie obligent d'attribuer le 
manuscrit, furent parmi les plus calamiteuses de l’histoire de Paris, occupé 
par les Anglais de 1420 à 1436. On peut donc supposer que le motif, 
jusqu'à présent unique, qui nous occupe fait allusion à quelque événement 
où la puissance tutélaire de la sainte s’était manifestée au profit des Parisiens. 
S'agit-il de la famine de 1438, doublée d’une épidémie, qui fit périr, dit-on, 
le tiers de la population? S'agit-il plutôt de la reprise de Paris sur les 
Anglais en 1436, ou dela rentrée du roi dans sa capitale le 12 novembre 1437? 
Parmi ces hypothèses et d’autres, également plausibles, il n’est pas encore 
permis de choisir; mais l'attitude de la sainte, la place qu'elle occupe au- 
dessus des tours de la cathédrale et le paysage qui domine cette scène ne 
laissent aucun doute sur l'intention du peintre, qui a bien voulu représenter 
sainte Geneviève patronne de Paris dans l'aflliction et intercédant pour le 
salut de sa chère ville. 

Au-dessous de la miniature sont quatre lignes dont les deux premières, 
contenant le nom de la sainte, sont écrites en surcharge sur un texte effacé. 
Puis on lit ces vers : 


O felix ancilla Dei, nos pondere pressos 
Exonera et fessos mordacibus exue culpis. 


1. Voir Lesétre, Sainte Geneviève, p. 70-71. a ae | 
2. Cahier, Caractéristiques des Saints, p. 136, 197; Migne, Dictionnaire d’iconographie , 


p. 241. 
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Ces deux hexamètres ne sont pas inédits ; l'abbé Chevallier les a rencontrés 
dans des Heures à l’usage de Rouen’. 

Après le désastre d’Azincourt et le traité de Troyes (1420), qui livra Paris 
pour seize ans aux Anglais, la brillante école des miniaturistes parisiens ralentit 
naturellement son activité, mais ne renonça pas à produire: c'est à cette 
époque qu’appartiennent les trois beaux manuscrits enluminés pour le duc 
de Bedford, régent de France de 1422 à 1435, à savoir: le livre d’Heures 
dit à tort « Missel de Bedford », au Musée Britannique (1430) : le Bréviaire de 
Sarum aux armes de Jacqueline de Luxembourg, deuxième femme du duc 
(1433) à la Bibliothèque Nationale; le Pontifical de Jacques Jouvenel des 
Ursins, commencé pour le duc de Bedford, autrefois chez Ambroise Firmin- 
Didot et à l'Hôtel de ville de Paris. Au même groupe se rattachent les Heures 
de Sobieski, à Windsor, le petit livre d'Heures fait pour Dunois après 1436, 
chez M™ Yates Thompson, et le manuscrit de la Bibliothèque Rylands à 
Manchester’. 

La partie faible de ce dernier livre d’ Heures est l’encadrement floral, traité 
d’une manière trop expéditive et quelque peu monotone dans sa richesse. 
Mais les miniatures, malgré les fautes de proportion et de dessin, sont, en 
général, bonnes; elles ne sont pas toutes, d’ailleurs, de la même main. 
La plus belle, presque un chef-d'œuvre, reproduite à la planche 170 de 
l'album de M. James, est une Nativité. 

Je voudrais, avant de finir, signaler la miniature du calendrier pour 
janvier (pl. 168), que nous reproduisons au début de cet article, où l’on 
voit un seigneur assis seal à une table au milieu de trois serviteurs ; la 
ressemblance avec la page correspondante du calendrier de janvier dans les 
Heures de Chantilly est, à mes yeux, évidente ; le personnage attablé ressemble 
méme au duc de Berry et porte un couvre-chef analogue. Comme le manuscrit 
de Chantilly (1416) n'était certainement pas à Paris vers 1430, force est de 
conclure qu'avant d’être imitée dans l'atelier des Bening à la fin du xv° siècle, 
l'œuvre merveilleuse des frères de Limbourg le fut déjà, par l'intermédiaire de 
copies partielles, dans les ateliers parisiens du temps de Charles VII’. 


SALOMON REINACH 


1. Repert. hymnol., t. III, p. 416. 

2. Voir J.-A. Herbert, Illuminated manuscripts, p- 273. 

3. Je dois des remerciements 4 M. Marcel Poéte, bibliothécaire de la Ville de Paris, 
qui m'a donné des facilités de travail ainsi que de bons avis. 


L'OEUVRE ICONOGRAPHIQUE DE CANOVA 


La biographie de Canova qui mourut, le 
13 octobre 1822, il vient d'y avoir un siècle, 
pourrait porter comme sous-titre : Une 
amitié dangereuse. En 1783, cet artiste vit 
entrer dans son atelier, à Rome, le Francais 
Quatremère de Quincy avec qui il contracta 
une amitié qui dura près de trente ans sans 
refroidissement, bien que cette liaison cons- 
tituat pour lui la plus accablante comme la 
plus néfaste des servitudes. Canova, dès le 
début de leur intimité, voua une confiance 
absolue à Quatremére. Quant à celui-ci, si 


l’on fait la part de son caractère « arriviste », 
Phot. Ziégler. pour employer une expression moderne, et 
TORN NRA du but que poursuivait cet homme d'une 
rae na valeur médiocre en s’instituant le mentor 

d’un artiste exceptionnellement doué, il se 
conduisit, on doit le reconnaitre, en ami dévoué à l'égard de Canova et, s’il 
le morigéna dans le privé, il combattit pour lui en public. 

L'instinct de Canova le sauva, heureusement, et atténua l'effet des préceptes 
dangereux. Il resta à mi-route entre la nature et Vimitation de l'antique, 
seule préconisée par Quatremère. Très souvent le sens naturaliste de 
l'artiste vénitien l’emporta. Cette lutte entre ses aspirations propres et le faux 
idéal auquel le condamnaient les conseils du pédagogue se marque nettement 
dans les œuvres de genre iconographique qua laissées Canova. Elles se clas- 
sent d’elles-mémes en deux groupes: d’abord, les portraits idéalisés ou hé- 
roisés; ils représentent de hauts personnages que le sculpteur, jugeant la 


VIT — OC PERIODE. 34 
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réalité trop vulgaire, a travestis à l'antique et dont il 2 même modifié les 
traits; ensuite, les portraits copiant la nature sans corrections. 

Ce sont les effigies idéalisées qui sont le plus connues. Quatremére ne doit 
pas être tenu pour seul responsable du goût de son disciple pour les statues 
héroisées, goût qui dominait depuis la Renaissance. Même aujourd’hui l'idéa- 
lisation à l'antique n’a pas été tout à fait abandonnée (voyez le Victor Hugo 
de Rodin). A l’époque de Canova, dans toute l'Europe, elle était en pleine 
faveur. Winckelmann et les partisans de l'antique avaient contribué à for- 
tifier cette mode. 

Alors qu'il ne connaissait pas Quatremére, Canova, débutant, avait imposé 
à ses modèles le costume antique. Avant de commenter ses premiers essais, 
rappelons comment s'effectua l'éducation de leur créateur à Venise. Il fut 
initié à l'antiquité, dont il devait s’éprendre plus tard à Rome, par une 
collection de moulages exposés au palais Farsetti et qui le laissèrent alors 
assez indifférent. Sa formation fut, avant tout, vénitienne: il étudia les 
innombrables sculptures dont le Moyen age, puis la Renaissance avaient 
doté la cité des doges; futur créateur de tombeaux, il vit ses premiers 
modèles dans cette ville. En outre, il fut particulièrement frappé par l'œuvre 
de Donatello à Padoue: les bas-reliefs de la cathédrale, dont il se souviendra 
plus tard pour le tombeau du marquis de Berio à Naples, et le Gattamelata, 
qui n'est pas étranger à la conception de la statue équestre projetée pour 
Napoléon et qui fut celle de Charles III. 

Enfin, la peinture vénitienne constitua un élément essentiel dans l'éduca- 
tion de Canova. Il professait pour la peinture un goût très vif dont le 
détourna son travail sans relâche. Il avait étudié les grands maîtres de son 
pays, notamment Giorgione, Titien et le Tintoret. Il les possédait au point de 
pouvoir, un jour, pour mystifier ses amis, fabriquer un faux Giorgione. Cer- 
taines de ses œuvres sont une transposition de la peinture : il a tenté de 
rendre dans le marbre la chaleur et le velouté de la chair, le grain et la 
transparence de la peau. La statue de Pauline Borghèse nous fournira 
l'exemple le plus frappant de ces souvenirs de Titien. 

En résumé, l'éducation artistique de Ganova fut à peu près exclusivement 
vénitienne et naturaliste. Aussi, dans ses premières statues idéalisées, le réa- 
lisme lemporte-t-il sur la défroque antique. Dans la première, même, le 
désaccord est complet et amusant entre le personnage et son travestissement. 
Canova habilla en Esculape, c’est-à-dire qu'il ceignit d’une sorte de pagne, 
pour tout vêtement, le sénateur Aloise Valeresso, un gros homme dont la 
mine joviale est rendue avec fidélité et qui, dans son costume sommaire, 
fait penser à un baigneur d’eau douce conçu par un précurseur de Dau- 
mier. L'artiste chercha à étoffer davantage le marquis Giovanni Poleni, 
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dont il noya le corps dans des flots de draperie d’où émerge le buste nu. 

C'est seulement après son installation à Rome, les leçons de Gavin Hamil- 
ton, puis de Quatremère, aidant, qu'il découvrit et aima l’antique. La pre- 
mière conséquence de cet engouement nous est donnée par la statue colossale 
de Ferdinand IV, roi de Naples (Musée de Naples), représenté en Minerve 
pacificatrice. Mais c’est surtout pour des membres de la famille Bonaparte 
que Canova va combiner des déguisements mythologiques. 

Napoléon, de bonne heure, remarqua l'artiste et voulut, sans pouvoir 
y réussir, l’attacher à sa personne. 
Il avait fort admiré les deux groupes 
de L’Amour et Psyché (aujourd'hui 
au Louvre) que Murat avait rappor- 
tés d'Italie. En outre, Canova était 
protégé par Joséphine, que ses 
œuvres enthousiasmaient. 

En 1802, le sculpteur dut se 
rendre, d'urgence, à Paris pour mo- 
deler le buste du Premier Consul en 
vue d’une statue colossale. Il tra- 
vailla deux mois à ce buste, que pos- 
sede la galerie Pitti. Ganova n’a-t-il 
pas réussi à saisir les traits d’un 
modèle qui ne consentait pas à 
poser ? Ou bien encore, seriné par 
Quatremère de Quincy, jugea-t-1l 
la ressemblance humaine vulgaire 


et indigne d'un héros qu'il s'agissait 
de diviniser par le marbre? Ou pré- 


BUSTE DE NAPOLÉON 
féra-t-1l donner à Napoléon un visage MARBRE, PAR CANOYA 


idéalement conçu d’après le masque (Palais Pitti, Florence.) 
romain d’Auguste ? De toute façon, 
cette effigie n’est pas ressemblante. Canova fit mieux. Afin d’héroiser son 
personnage et le détacher davantage des vulgaires contingences mortelles, il 
donna à sa statue les traits de Mars, intégralement nu, tenant d'une main une 
lance et, de l’autre, le globe terrestre surmonté d'une Victoire. Cette 
conception n’enchanta pas Napoléon. Pour des raisons de pudeur et aussi 
de décorum, il préférait étre représenté en toge (statue de Chaudet) ou 
dans son manteau de cérémonie comme le montre la statue de Roland. 

Cette répugnance de l'Empereur se décèle dans le journal que Canova 
eut l’heureuse idée de tenir, au cours de son second voyage à Paris en 1810, 
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lorsqu'il vint pour exécuter le buste de la nouvelle impératrice. M. Mala 
mani, dans son Canova', nous donne le texte exact de ce diario que l'abbé 
Missirini avait adultéré dans sa biographie de l'artiste”. Les conversations 
qu échangent Napoléon et l'artiste sont rendues d’une façon vivante. Canova 
ne paraît pas s’apercevoir de la déception et du sourd mécontentement du 
souverain, qui ne lui témoigne pas ouvertement sa désapprobation ; il laisse 
même Canova, véritable saint Jean-Bouche d'Or, aborder avec hardiesse des 
sujets politiques assez scabreux. L'Empereur est surtout ennuyé d’être repré- 
senté sans voiles. Peut-être a-t-il conscience du ridicule qu'offre cette mode 
de vêlir des généraux modernes d’un simple baudricr, et le terme cru avec 
lequel il condamne une semblable statue de Desaix par Dejoux, prend-il, 
dans sa pensée, une portée plus générale. L’artiste essaie de prouver au 
souverain que son effigie ne pouvait être autrement imaginée. Le passage 
mérite d'être traduit: « Je prolestai que notre Seigneur Dieu lui-même 
n'aurait jamais pu faire une belle œuvre sl avait voulu représenter Sa 
Majesté vêtue, comme elle l'était, avec une culotte et des bottes à la fran- 
çaise. Le langage du sculpteur, poursuivis-je, doit être le Sublime et le Nu, 
joints à cetle manière de draper convenant et propre à son art. Comme les 
poètes, nous avons notre langue. Si le poète, dans la tragédie, employait les 
phrases et les expressions dont se sert la populace dans la rue, tout le monde 
le sifflerait avec raison. De même, si nous voulions représenter des figures 
en costume moderne, nous mériterions une réprobation analogue. Et, entre 
autres exemples, je lui citai le Laocoon, un prêtre en train d'accomplir un 
sacrifice et qui, cependant, fut représenté tout nu. » 

L'Empereur, que Canova croyait avoir convaincu, parut céder; mais il 
prit sa revanche. Quand la statue, traduite en marbre, arriva à Paris en 
1812, elle fut enfermée au Louvre et dissimulée derrière une tenture*, bien 
qu'elle suscität l'enthousiasme de David et des sectateurs de l'antiquité. En 
1815, le gouvernement royal la céda au prince régent d'Angleterre, qui 
l’attribua comme récompense à Wellington. Une réplique en bronze, après 
avoir dormi cinquante ans dans les caves du palais Brera à Milan, fut érigée, 
en 1809, dans la cour de ce musée. 

Canova préparait aussi une statue équestre de Napoléon. Son iournal 
nous rapporte des propos savoureux. Il établit une curieuse distinction des 
genres. L'Empereur lui demande malicieusement quel sera son costume, 
puis feint de s’étonnerde ne pas être représenté à cheval le corps nu. Canova 


1. Miian, Hoepli, 1911. 
2. Prato, 1824. 


3. V. la lithographie anonyme de l’époque reproduite dans la Gazette des Beaux-Arts, 
DGG Leta lepers. 


L'ŒUVRE ICONOGRAPHIQUE DE CANOVA 269 


réplique gravement qu'il ne convient pas que « Sa Majesté soit représentée 
nue comme commandant d’armée, le costume héroique étant de rigueur en 
pareil cas ; telle a été l'habitude des Anciens et aussi des Modernes ; les rois, 
ses prédécesseurs, étaient représentés de cette façon, et Sa Majesté avait pu 
s'en convaincre à Vienne devant la statue de Joseph I». De la statue de 


Phot. Alinari. 


LAETITIA BONAPARTE, PAR CANOVA 


(D’après un moulage du Musée de Naples.) 


Napoléon, le cheval seul fut réalisé: il servit plus tard de monture à un 
Charles III qui orne la place Saint-François-de-Paule à Naples. 

Si limitation de l’antique desservit Canova pour sa statue de Napoléon, elle 
inspira heureusement ce sculpteur pour sa statue de Madame Mère (1805). 
Cette œuvre a aussi émigré en Angleterre, chez le duc de Devonshire, à 
Chatsworth, mais il en existe une bonne copie au chateau de Compiègne. 
Canova transposa l’Agrippine assise du Capitole. Ici, il y a accord, conve- 
nance, du caractère de Lætitia Ramolino-Bonaparte avec celui d’une matrone 
romaine. Canova a su donner une impression de grandeur austère et d’éner- 
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gie virile. Attiré par la simplicité de son modèle, Canova l’a mieux compris 
et traduit que les autres membres de la famille impériale. Get accent de vérité 
frappa les con temporains. 

Canova vint à Paris en 1810 pour étudier la physionomie de la nouvelle 
impératrice ; car, fait étonnant, ilne nous a pas laissé une effigie de Joséphine, 
qui, pourtant, s'intéressait à lui et le protégeait. Dans le diario de l’artiste, 
nous voyons une Marie-Louise toute jeune, capricieuse et un peu sotte, Agnés 


Pbot. Alinart. 
PAULINE BORGHESE EN. VENUS VICTORIEUSE, MARBRE, PAR CANOVA 


(Galerie Borghèse, Rome.) 


mariée à Arnolphe et toute puissante sur le maître du monde par le charme 
de sa jeunesse et la promesse d’un héritier. Ce n'était pas un modèle facile 
à saisir ; elle ne consentit pas à lui accorder une séance de pose, et le sculp- 
teur, pendantque la princesse jouait au billard avec ses dames, dut saisir ce 
qu'il put d'une physionomie sans caractère. Ayant tiré de ce masque morne 
et passif les éléments d’un buste, il lui fallut ensuite adapter le buste au corps 
d’une statue allégorique de la Concorde, déja exécutée avec la téte, autrement 
plaisante, de la sceur de Napoléon, Elisa Bacciochi, qui dut céder son allégorie 
a sa belle-sceur. On voit aujourd’hui au Musée de Parme cette statue, dont 
le style imposant et majestueux ne parvient pas à corriger l’insignifiance du 
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modèle. Dans ses dernières années, Canova devait exécuter une autre effigie 
de Marie-Louise : un buste en hermès (Bibliothèque de Parme), où s’accentue 
la vulgarité passive de la souveraine déchue. Quant à la princesse Elisa, elle 
imearna une Muse Polymnie qui, à son tour, allait changer de tête. Cette statue 


Phot. Alinari. 


TOMBEAU DE CLEMENT XIV, MARBRE, PAR CANOVA 


(Église des Saints-Apôtres, Rome.) 


se trouvait encore dans l'atelier de l’artiste en 1815; la princesse, ruinée, ne put 
la payer, et Canova venditson œuvre après lui avoir adapté une nouvelle tête. 

La statue de Pauline Borghèse est toute différente. C’est certainementune 
des œuvres les plus connues de Canova et qui frappe les visiteurs de la 
Galerie Borghèse à Rome. Saura-t-on jamais si la charmante Paulette, ainsi 
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La 4 r Ld , 
que l’appelait son frère, a posé devant l'artiste? C’est un détail d’une 
importance secondaire ; nous ne nous arrêterons pas à discuter si, vraiment, 
nous avons devant les yeux le véritable corps de Pauline. Au reste, les 
traits du visage, calqués sur l'antique, ne donnent pas une impression 
d’exactitude réaliste. Mais, à d’autres points de vue, cette œuvre constitue 


Phot, Alinari. 
PIE VI, STATUE EN MARBRE, PAR CANOVA 


(Basilique de Saint-Pierre, Rome.) 


une des meilleures inspirations de l’artiste. Il s’est efforcé de déifier la prin- 
cesse, d’en faire une Vénus victorieuse, mais il a surtout traduit la femme et 
rendu la souplesse et le charme d’un corps voluptueux. Les maîtres à qui il 
a demandé conseil, ce sont ses amis de la première heure, ses chers Vénitiens: 
sa Vénus victorieuse est la transposition sculpturale des Vénus, des Danaé 
couchées de Titien et du Tintoret. 
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Dans cet Olympe de mortels divinisés parle ciseau de Canova, on trouve, 
en dehors des Bonaparte, l'empereur François II en buste et Washington 
assis, tous deux drapés dans la toge romaine, deux œuvres fines et ART 
mais sans intérêt iconographique, surtout le Washington, qui n'avait pu être 
exécuté d’après nature. 

Les effigies de papes que Canova a laissées échappent complètement à 
cette esthétique artificielle. Par bonheur, il était interdit à Canova de trans- 
former le caractère et le costume sacrés des pontifes qu'il devait représenter. 
Les allégories qui accompagnent Clément XIV et Clément XIII sur leurs 
tombeaux des Saints-Apôtres et 
de Saint-Pierre de Rome tra- 
hissent une inspiration païenne, 
mais l’atlitude des deux papes 
est conforme à leur rôle: Clé- 
ment XIV Ganganelli étend une 
main protectrice sur le monde ; 
Clément XIII Rezzonico prie, 
sur son sarcophage, dans l’atti- 
tude chrétienne des orants. Ca- 
nova n'avait pu exécuter ces 
statues d'après nature, mais seu- 
lement d’après des documents ; 
cependant, il n’a pas cherché à 
flatter et à embellir le visage 
maigre et osseux, aux traits 
durs, de Clément XIV, ni la 


bonne figure ronde, aux joues 


Phot. Anderson. 


BUSTE DE PIE YII, MARBRE, PAR CANOVA 
molles, de Clément MIT, La (Musée du Capitole, Rome.) 


statue de Pie VI, que Canova | é 
avait connu, également à genoux, sa tiare posée devant lui, présente 
avec l'effigie de Clément XIII comme un air de famille. On petnouye les 
mêmes traits amollis par l’âge, le même air béat et plein d’onction. C'est aussi 
une œuvre d’un excellent réalisme. Pie VII, son protecteur, a inspiré a Canova 
un de ses chefs-d’ceuvre (Rome, Musée du Capitole). Une expression, a la DE 
douce et ferme, que l’on sent observée et traduite exactement, rend la majesté 
simple et l’autorité qu’exige le rang du personnage re présenté. 

Les tombeaux, de proportions plus réduites, que Canova exécuta pour des 
particuliers, s’inspirent presque tous des stèles antiques, de la fagon souvent 
la plus heureuse ; ils offrent des portraits dont la facture prouve un sens 
réaliste et observateur. Avec une grande habileté, Canova a traité en le renou- 
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velant le même thème : la fine et élégante figure d’une femme en pleurs est 
assise devant le buste du défunt que supporte une colonne ou un piédestal. 
Tels sont les monuments du sénatear Giovanni Falier (villa Falier, Pradazzi 
d’Asolo), de Volpato (Rome, église des Saints-Apôtres), du comte de Souza- 
Holstein (Rome, église Saint-Antonin-des-Portugais), que l’on peut ranger, à 
tous points de vue, parmi les plus belles œuvres de Canova. Les personnes 
évoquées dans ces bas-reliefs offraient des physionomies plutôt caracté- 
ristiques que belles ; Ganova ne les a ni enjolivées ni transformées. On se 
rend compte" de ses efforts pour 
atteindre la vérité, si l’on examine 
les bustes en ronde-bosse qui ser- 
virent de préparation à certains de 
ces portraits et qui se trouvent au 
musée canovien de Possagno, 
comme c’est le cas pour Volpato, si 
vivant avec son masque d'homme 
allègre et bon, Volpato qui aida 
Canova dans ses débuts et faillit 
devenir son beau-père. Dans cer- 
tains tombeaux, un médaillon offre 
le profil du mort: je citerai le monu- 
ment de Leonardo Pesaro (Rome, 
Saint-Marc) noble et élégant comme 
un prince de la Renaissance. Ce 
motif du portrait en médaillon se 
retrouve aux grands tombeaux de 
Phot. Hoepli.  l’archiduchesse Marie - Christine 

EUs te De eee 2 (Vienne, église des Augustins) et 
Pt is ant elke Sey he eae Cee d’Alfieri (Florence, Santa Croce). 


(Musée Canova, Possagno.) 


Toutes ces effigies funéraires sont 
empreintes d'un sentiment réaliste très accusé, et, parmi les tombeaux qu'a 
laissés Canova, on ne rencontre que deux exceptions: les bas-reliefs qui 
ornent les monuments de la marquise de Santa-Cruz et du marquis de Berio. 
Canova, pris par sa passion de l'antique, a représenté le cadavre entouré de 
la famille vêtue, ou dévêtue, à l'antique. 

On peut dire, d’une façon générale, que, sauf ses effigies de grands per- 
sonnages, — celles des papes font exception, — les portraits de Ganova 
sont sincéres. Dans ses portraits des Bonaparte ou des dignitaires de la 
cour impériale, le naturel et la ressemblance des modéles sont en raison 
inverse de leur rang. Des personnages de second plan, comme le cardinal 
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Fesch, Caroline Murat, Elisa Bacciochi (moulages au Musée de Possagno), le 
comte et la comtesse Daru (Musée de Montpellier) ont été interprétés plus 
exactement que l'Empereur, sa femme ou sa sœur Pauline. 

Parmi les bustes de ses proches parents ou de ses amis, en dehorsde ceux 
qu'il a eu la mauvaise inspiration d’idéaliser (bustes de Canova par lui- 
méme, du comte Cicognara, du peintre Bossi), on est frappé de l’accent vrai 
et vivant que présentent certaines de ces œuvres, pour la plupart inconnues 
et souvent représentées par une unique maquette au Musée de Possagno’. 
C'est le cas du Cimarosa (Musée du Capitole, Rome), avec sa physionomie 
épanouie de bon vivant, ou de l'Abbé Sartori-Canova, à l'expression vulgaire et 
vaniteuse. Ce génie réaliste qu'on ne soupconnerait pas chez Canova et qu'il 
a trop souvent étoufté, s'affirme d’une façon éclatante dans ses dessins, dont le 
Musée de Bassano possède la majeure partie et qui témoignent du soin attentif 
avec lequel il étudiait la vie, — nous savons par Cicognara avec quel intérêt 
il observait et notait les mouvements des danseuses, — et dans des études 
modelées faites visiblement pour se recréer et auxquelles il n’attachait pas 
d'importance. La plus significative est cette tête de facchino (Musée de Pos- 
sagno) que nous reproduisons après M. Malamani: vivante et expressive, 
pleine d’énergie nerveuse, elle fait apparaître le lien insoupconné qui rattache 
Canova, trop souvent dévoyé par l'esprit de son époque et par de funestes 
conseils, à ses grands ancêtres, les maîtres réalistes du xv° siècle. 


GABRIEL ROUCHES 


1. La monographie de Canova par M. Malamani, à côté d'une étude abondant en ren- 
seignements précieux, nous offre un corpus de l'œuvre du sculpteur. 


LE « SAINT GEORGES » 


DU MAITRE DU « HAUSBUCH » 
AU MUSEE DU LOUVRE 


=| ONSIEUR Kleinberger, qui a déjà donné au Louvre 
plusieurs toiles intéressantes et grace a qui l’ac- 
quisition du triptyque de Roger de le Pasture 
put étre faite avant la guerre, vient d'offrir au 


musée un précieux petit tableau du xv° siècle, 
représentant saint Georges qui combat le dra- 
gon’. 

Le sujet, traité de la façon habituelle, est con- 
forme au récit de Jacques de Voragine. La prin- 
cesse Cléodolinde, que délivre saint Georges, est 
à genoux, en prières, au second plan, et plus loin, du haut d’un rocher, ses 
parents, le roi et la reine de Libye, attendent debout Vissue du combat. Au 
premier plan, sous la forme d’une bête plus petite que le dragon et qui 
dévore un cadavre, est évoquée l'idée du tribut que la Libye payait au 
monstre. Sur un seul point ce tableau s'éloigne de la tradition : au xv’ siècle, 
dans les peintures, les gravures, les vitraux, saint Georges se présente le 
plus souvent sous les traits d’un chevalier coiffé du casque et vêtu de l’ar- 
mure, ou parfois sous ceux d’un noble jouvenceau, également armé, mais tête 
nue et portant de longs cheveux annelés ; nous voyons ici, au contraire, — 
et je nen connais pas d'autre exemple, — le costume d'un écuyer et le 
visage épais et vulgaire de ces valets du prétoire qui insultent ou flagellent 
le Christ couronné d’épines dans les Passions allemandes et néerlandaises. 


1. Sur bois. H, 0738; 1. o™27. 
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Le costume date ce tableau de la deuxième moitié du xv° siècle ou, dune 
facon plus précise, de 1/70 à 1490. Aucun doute n'est possible à cet égard. 
Mais à quelle école rattacher une telle œuvre ? La réponse est ici plus délicate 
à faire. L'attribution à l’école française primitive, sous laquelle elle nous est 
parvenue, est certainement erronée. Cette attribution était due, je pense, au 
vêtement de mode bourguignonne que porte saint Georges, à la grâce du 
paysage, aux tours élégantes et sveltes du château qui s'élève au troisième 
plan, au milieu de la rivière. Mais c’est en vain qu'on chercherait en France, 
à la fin du xv° siècle, quelque pièce de comparaison. Il en est de même si 
nous passons à Gand, à Bruges, de même dans le Brabant, où règne 
l'influence de Roger de le Pasture'. A Louvain travaillent les élèves de 
Bouts, notamment le « Maitre de la Perle », de Brabant, qui peuvent nous 
arréter un instant: leurs peintures, en effet, offrent à première vue une 
tonalité générale, une conception du paysage et un feuillé des arbres assez 
semblables à ceux de notre tableau; par contre, le type des personnages et 
des chevaux, le dessin des visages et des mains, y sont absolument différents ; 
nous n'y remarquons pas non plus cette animation, ni ce mouvement 
aisé, qui caractérisent, à mon avis, le combat de saint Georges. Si nous 
remontons vers Harlem, pour examiner les œuvres issues de l’art d’Ouwater, 
nous nous éloignons plutôt du but de notre recherche. A Cologne, nous 
voyons le « Maitre de la Vie de Marie », mais surtout le « Maitre de la Passion 
de Lyversberg », chez qui certaines figures de soldats nous font une minute 
hésiter dans notre jeu de cache-tampon. En Alsace, autour de Schongauer, 
il semble que nous commencions à (brûler », ou, du moins, nous avons 
cette sensation devant son ainé, Gaspard Isenmann*, moins influencé que 
lui par Roger de le Pasture et qui, rappelant davantage Dirk Bouts, posséde 
aussi des caractéres plus proprement autochtones ; mais les qualités pictu- 
rales d’Isenmann sont bien loin de valoir celles de notre toujours mystérieux 
artiste. Remontons encore le Rhin et arrivons à Constance ; nouvelle hési- 
tation devant l’art des successeurs de Lucas Moser et de Conrad Witz: ici ce 
ne sont pas des ressemblances techniques qui nous frappent, mais un méme 
esprit d’observation et d’enjouement, une méme attention au paysage ; cet 
esprit, remarquons-le, c’est celui qui était venu naguére de Bourgogne à Bale 
et sur les rives du lac de Constance avec le peintre Hans Witz, le père de 
Conrad ; une notation accusée et amusée de la vie, une tendance à la scène 
de genre, se font observer dans les dessins de l’école baloise, qui datent d'en- 
viron 1480-1490, et qui, provenant du cabinet des Amerbach, sont aujour- 


1. Hugo van der Goes meurt en 1482, Petrus Cristus en 1472, Memling en 1494, 
Roger de le Pasture en 1464, Dirk Bouts en 1475. 
2, Isenmann meurt en 1472. 
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d’hui conservés au Cabinet des estampes de Bale. Continuant notre voyage 
en pays germanique, nous rencontrons Holbein le Vieux; ses œuvres 
montrent des types semblables à celui de notre saint Georges, une même 
construction des visages, mais avec lui, pourtant, nous « refroidissons », et 
si nous pénétrons en Souabe, le froid augmente; plus loin, c'est la glace. 

C'est donc entre Cologne et l'Alsace qu'il nous faut chercher, en un point 
où se feraient sentir les influences combinées de Bouts et de l’école de 
Constance, et où vivrait encore le souvenir de la cour luxueuse de Charles 
le Téméraire ; c’est autour de Mayence, de Francfort et de Heidelberg. La, 
vers 1420, s'offrent à nous le gracieux autel d'Ortenberg (aujourd'hui au 
Musée de Darmstadt) et le Paradiesgarten, conservé au Musée historique de 
Francfort; ces peintures, qui n'ont encore naturellement rien de flamand, 
sont filles légitimes de celles du Bodensee ; à ce moment, le concile de 
Constance (1414-1418) vient de rassembler des artistes de tous pays, depuis 
Gentile da Fabriano jusqu'à des Français, et d’essaimer en Allemagne des 
centres d'art assez complexe; mais les peintres du Rhin moyen paraissent 
avoir immédiatement et instinctivement ajouté à l'élégance italienne et bour- 
guignonne, aux qualités vivantes de Conrad Witz, à la construction de ses 
figures, un gout spécial de la couleur et du clair-obscur. Ce goût est remar- 
quable dans le Combat de saint Georges; il Vest également, à la fin du 
xv' siècle, dans un Calvaire du Musée de Fribourg, dans une Résurrection 
du Musée de Sigmaringen, dans une suite de la Vie de Marie au Musée de 
Mayence, dans d’autres peintures encore, que les critiques allemands ont 
groupées sous le nom de « Maitre du Hausbuch » ; ce n’est pas seulement 
par leur technique que ces peintures, d’ailleurs, offrent, à notre avis, des 
points de comparaison décisifs avec notre tableau, mais encore par le type de 
leurs personnages, par leur conception du paysage et par la mode de leurs 
costumes. 

Le « Maitre du Hausbuch » tire son surnom, peut-être pour toujours provi- 
soire, du « Livre de raison » de la famille Goldast, appartenant aujourd'hui au 
prince de Waldburg-Wolfegg, et qu'il a illustré de dessins; on est à présent 
d'accord pour l'identifier au graveur anonyme connu sous le nom de « Maitre 
de 1480 » ou de « Maitre du Cabinet d'Amsterdam » (où sont conservées la 
plupart de ses estampes) et à un graveur sur bois qui a travaillé à partir de 
1460 pour des éditeurs d’Ulm, puis de Heidelberg et de Spire; enfin, on con- 
sidère comme étant de sa main, ou appartenant à son école, un certain nombre 
de tableaux, dont nous avons ditles plus connus, et qui, apparentés à l’art de 
Constance, notamment aux illustrations de la Chronique du Concile rédigée 
en 1455-65 par Ulrich Richenthal, accusent aussi des caractères venus de 
l'école flamande et spécialement de celle de Louvain. On a beaucoup écrit 
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sur ce maitre depuis vingt-cing ans et beaucoup discuté sur ses origines, 
sur son ceuvre, sur la chronologie de cet ceuvre. N’ayant pu examiner toutes 
les faces des problémes qu il soulève, ni revoir, depuis dix ans, les peintures 
auxquelles nous avons fait plus haut allusion, nous devons demander que 
Yon tienne nos propos pour des conjectures et non pour des affirmations. 
Mais que l'on estime comme prépondérantes, dans la manière de cet 
artiste nomade, les influences d’Ulm, de Constance, de l'Alsace ou du Rhin 
moyen, il nous paraît impossible de ne pas lui rattacher, d’une façon quel- 
conque, le précieux tableau donné par M. Kleinberger. 

Les graveurs rhénans, mieux encore que les peintres, nous confirment 
dans cette opinion. Les points de comparaison sont nombreux et nets dans 
les œuvres du « Maître des cartes à jouer », le premier en date, du « Maître 
aux banderoles », du « Maitre E. S. », qui joua le plus grand rôle dans 
l'histoire de l’art du Rhin au milieu du xv° siècle, et surtout dans l’œuvre 
du « Maitre de 1480 ». Parfois le maitre néerlandais des Jardins d'amour risque 
de nous égarer dans un autre courant, mais ce courant sort de la même 
source et c’est à la source qu'il faut boire. Un autre artiste, très mystérieux, 
attire également, à plus juste titre, notre attention, le maître Zwott, oul. A. M. 
de Zwolle, dit autrefois « Maitre à la navette » : certaines de ses figures rap- 
pellent, en effet, les traits carrés du Saint Georges et la perspective aérienne 
est chez lui remarquable ; il travaillait vers 1460-1480, mais sa patrie est 
incertaine ; on l’a cru de la Hollande ou de l’Alleinagne du Sud ; nous pen- 
sons plutôt qu'il fut rhénan. Pour prendre un exemple, on chercherait vai- 
nement dans l’art des Pays-Bas, de la Flandre ou de Cologne les formes et 
allure du cheval que monte notre saint; elles ne se trouvent que dans les 
gravures du Rhin moyen et, plus tard, en 1493, dans les illustrations qui 
sortirent à Bale de l’officine Bergmann, ainsi que dans les premiers dessins 
et les premières estampes de Dürer; or, il est admis aujourd’hui que Dürer, 
aux environs de 1490, connut et imila le Maitre du « Hausbuch »'. On voit donc 
que, contemporaines, antérieures ou postérieures, les ceuvres qui peuvent se 
comparer au Combal de saint Georges nous ramènent toujours au méme 
point. 

Voici, plus en détail, les raisons que nous soumettons a la critique pour 
appuyer notre opinion : l'aspect transparent, émaillé, de la peinture, la tona- 
lité profonde de l’ensemble et le choix riche des couleurs locales, le modelé 
par fines hachures; voilà pour ce qui regarde la technique. Deux types 
virils existent dans l’œuvre du « Maître de 1480 » : un type jeune, élégant, 


1. Voir Le Chevalier et le Lansquenet (Bartsch, 131; vers 1497) et surtout Le Courrier 
(Bartsch, 81), que les derniers auteurs excluent, il est vrai, de l’œuvre propre de Dürer. 


280 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


moyennement élancé, aux cheveux annelés et fins, aux mains expressives, 
un autre plus ramassé, a la téte carrée, au gros nez, aux lévres épaisses, aux 
bras courts, aux mains raides, aux cheveux rigides comme des brins de 
paille. Naumann a si bien observé le contraste de ces types, qu'il en a 
conclu à l'existence de deux artistes différents; notre saint Georges est 
conforme au deuxiéme; nous retrouvons ses trails dans ceux du saint Joseph 
de la Naissance du Christ au Musée de Mayence ou dans ceux du nègre de 
l'Adoration des Mages au même musée; les soldats de la Résurrection au 
château de Sigmaringen, ceux de la gravure reproduite par Lehrs* sous le 
numéro 71, et qui date d'environ 1480, sont encore plus caractéristiques ?. 
La main de saint Georges est semblable à celles que l’on voit sur les volets 
de l'autel de Seligenstadt (au Musée de Darmstadt), œuvre d’ailleurs infé- 
rieure à la nôtre et plus tardive. La façon de monter à cheval « comme une 
pincette » se remarque également chez notre écuyer et dans la gravure de la 
Chasse au cerf (Lehrs, 67) ou dans celle de Saint Martin (Lehrs, 38), qui 
appartiennent toutes deux aux années 1480-1485. Les figures de la princesse 
Cléodolinde et de ses parents sont traitées comme un xylographe pouvait 
le faire. Le manteau rouge qui vole est drapé comme le manteau de Jupiter 
dans le dessin du Hausbuch : La Planète Jupiler, ou comme la robe de la 
Vierge dans l’estampe Lehrs 25°; le système des plis y est conforme à celui 
qu'inaugura le Maitre des cartes à jouer. Le dessin du dragon est celui du 
même monstre dans une étude du Cabinet des estampes de Dresde repré- 
sentant Cléodolinde, ou dans les deux gravures du Maître de 1480 repré- 
sentant saint Georges (Lehrs, 33 et 34): même bec, mêmes yeux et mêmes 
pattes". Enfin, nous l'avons vu, le cheval, et son harnachement même, sont 
particuliers: ce n’est plus le noble destrier des Van Eyck et de leurs succes- 
seurs; c est le bon cheval de troupe, tel qu’on le voit, dans les dessins 
militaires du Hausbuch, croqué par une sorte de Crafty du xv° siècle, ou 
dans les gravures du Cabinet d'Amsterdam: le Départ pour la chasse 
(Lehrs, 72) ou Les trois morts et les trois vifs (Lehrs,57); c'est le type 
adopté, quelques années plus tard, par les graveurs de Bâle et par le jeune 
Dürer. 


Le costume aussi échappe à la tradition conventionnelle des Flandres; c’est 


1. Le Maitre du Cabinet d'Amsterdam, par Max Lehrs; Société internationale chalco- 
graphique, 1893 et 1894, pet. in-folio. 

2. À vrai dire, les Deux hommes qui combattent le Centaure dans la gravure du « Maitre 
à la navette » (Bartsch, VI, 90) sont aussi proches du Saint Georges. Voir encore certaines 
gravures du maitre B. S. 

3. Voir aussi le manteau du Saint Christophe à cheval du « Maitre à la navette ». 


4. Il a de grands rapports avec celui des dragons gravés par le « Maitre du Saint 
Sébastien ». 
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la livrée réelle des écuyers’. Cette liberté d'interprétation des sujets religieux 
est spéciale à l’art du Rhin moyen et le « Maitre du Hausbuch », notamment, 
semble avoir le plus souvent préféré, aux représentations habituelles, des 
compositions empruntées à l'observation quotidienne ; dans le Livre de raison, 
dans les estampes du Cabinet d'Amsterdam, comme dans les peintures, par 
exemple dans la Résurrection de Sigmaringen, nous trouverions de nombreux 
costumes semblables : la botte à revers et à la poulaine, qui est plutôt celle 
des soldats et des valets que des seigneurs, se remarque déjà dans l’œuvre du 
« Maitre des cartes à jouer » (L’Homme el le Démon ; Lehrs, 4), mais elle est 
plus fréquente vers 1480-1485; elle est portée par l'homme qui fuit à cheval 
dans la gravure Le Pouvoir de la Mort du maître H. W. (Bartsch, VI, 
p. 312, n° 2), gravure qui offre encore avec notre Saint Georges d’autres 
points de comparaison, par le cavalier du dessin de vitrail de la collection 
Becker de Leipzig, attribué au «Maître du Hausbuch », par le Saint Martin de 
la gravure Lehrs 38, etc. La forme de la targe est une forme essentielle- 
ment rhénane; on la trouve dans le Speculum humanae salvalionis ; elle se 
généralise à partir de 1470, et nous la voyons souvent dans le Livre de raison, 
comme dans l’œuvre gravé du « Maitre de 1480 ». La croix fleurdelysée qui 
décore cette targe est du même style que les lys dont le « Maître du 
Hausbuch » se plaisait à orner les nimbes de ses saints. 

Les premiers plans du paysage relèvent également des traditions de la 
gravure du Rhin: le terrain semé de cailloux, aussi bien que les plantes, sont 
ceux du « Maître E. S. », par exemple dans sa Visitation, son Saint Georges, 
ou le Saint Jean à Patmos’. Nous retrouvons le inéme terrain dans la 
Résurrection de Sigmaringen, ou dans la gravure du Saint Georges (Lehrs, 33), 
œuvres du Maître du Hausbuch. Le feuillé des arbustes dessiné sans 
contour, par petites taches sombres et claires, rappelle celui de certaines 
études du Livre de raison et des gravures Lehrs 20, 22, 41 et 45. Un 
petit château avec une arche s’avancant sur l'eau, semblable à celui du 
Combat de saint Georges, s observe au fond de la Présentation de Marie du 
Musée de Mayence; un chateau comme celui qui s'élève à droite sur un 
rocher se voit dans la gravure de Saint Georges cataloguée par Lehrs sous 
le numéro 33; ce rocher décore plusieurs estampes et on l’aperçoit aussi 
dans la Résurrection de Sigmaringen ; certains auteurs croient y reconnaitre 
les roches particulières à la région d’Ueberlingen; d'une façon générale, 
d’ailleurs, le paysage de notre tableau ressemble à celui des gravures où l’on 
s'accorde à voir les environs du lac de Constance. Le « Maitre du Hausbuch » 


1. Les saints Georges des deux gravures déjà citées du « Maître de 1480 » sont au con- 
traire vêtus en chevaliers. 
2. Même terrain chez le « Maître à la navette ». 
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paraît y avoir séjourné de 1458 à 1466 et, une seconde fois, après 1480. 
Or c'est aux entours de cette dernière année que tout concourt à dater le 
Combat de saint Georges. 

Nous ne voudrions pas nous risquer, sur un sujet aussi délicat, à des 
affirmations trop précises. Cependant il nous semble qu'une telle œuvre 
appartient bien à la période 1480-1485. L'artiste vient de passer quelques 
mois à Heidelberg, à la cour de Philippe le Sage; des tournois y ont eu lieu 
en 1481, et beaucoup de dessins du Livre de raison, comme notre tableau, 
en ont conservé, dirait-on, le souvenir; peut-être les lys du bouclier de 
saint Georges font-ils même allusion à l'une de ces sociétés sportives 
qu'étaientles Turniergesellschaften ; la fagon dont le saint attaque le monstre, 
au galop, dans un geste simple de lance’ en avant, évoque un jeu de 
carrousel. D'autre part, Bossert croit que le « Maitre du Hausbuch » serait 
venu à Ulm en 1481, et qu'il y aurait illustré le Jacques de Voragine, sorti 
des presses de Conrad Feyner”. 

En tout cas, il est certain que le Combat de saint Georges est très postérieur 
à la gravure du Saint Georges à cheval (Lehrs, 34), qui serait de 1458-1465 
et qui est proche des œuvres du « Maitre E. S. », postérieur aussi au dessin de 
Cléodolinde du Cabinet des estampes de Dresde, qui peut être de 1468-1475, 
etun peu antérieur au Saint Georges à pied (Lehrs, 33). Il est, à notre avis, 
contemporain de la gravure du Saint Martin (Lehrs, 38). L’artiste a donc déjà 
subi les influences de la Flandre, où il aurait séjourné en 1476”, et 
nous sommes au moment qu'il s’est formé un art absolument personnel, 
où sont intimement mélangés les caractères de Dirk Bouts, des écoles de 
Constance et du Rhin moyen. 


LOUIS DEMONTS 


1. Nous savons que saint Georges était spécialement révéré à Ulm, et que la noblesse 
de Souabe forma vers cette époque une corporation de l’écu de saint Georges. 

2. La plupart des auteurs admettent ce séjour. Pour notre part, nous ne croyons pas 
que le « Maitre du Hausbuch » ait subi l'influence de Roger de le Pasture autrement qu’à 
travers celle du « Maitre E. S. », et l'influence de Bouts nous semble prépondérante. 


PROJETS DE PLACE DEVANT SAINT-SULPICE 


PAR SERVANDONI 


Servandoni est un grand artiste et un grand 
nom ; l’homme et l’œuvre sont cependant bien 
peu connus’. En écrivant une monographie de 
l’église Saint-Sulpice, dont Servandoni a bâti la 

facade — et, quoi qu'on ait écrit, rien que la 

façade — nous avons élé amené à étudier les pro- 
jets de place qu'il a composés pour encadrer 
cette façade. 

Au xvm® siècle, et jusqu'en 1803, l’espace 
où s’élend aujourd'hui la place Saint-Sulpice 


MÉDAILLE COMMÉMORATIVE 


DE LA CREATION était occupé par les bâtiments du séminaire cons- 

FPE nt truit en 1650 par Lemercier. Sa façade était sur 
1754 : : 

Oe la rue du Vieux-Colombier. Le long de la rue 


PAR ROETTIERS FILS i > 
Férou, qui aboutissait alors dans la rue de 


l’Aveugle, aujourd'hui rue Saint-Sulpice, en face du n° 38 de cette rue, ses 
murs n étaient, devant la tour du Nord, qu'à 10 mètres du portail, et qu'à 
25 devant la tour du Midi, Non seulement Servandoni n'avait pu faire le 
vaste perron qui devait monter à l’église, mais son portail lui-même, à 
cause de sa hauteur, était comme invisible: « fecisti majorem », disait-on de 
lui, « fecisti minorem ». En acceptant les plans de ce gigantesque portail, 
M. Languet de Gergy, curé de Saint-Sulpice, escomptait la démolition du 
séminaire. Ce n'était pas pour plaire à ses habitants qui auraient eu la dou- 


1. Signalons cependant l’étude qu’a publiée sur lui M#e Jeanne Bouché dans la Gazelte 
des Beaux-Aris en 1910 (t. II, p. 121 et suiv.). 
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leur de voir démolir un bel et solide édifice, plein des souvenirs de son 

fondateur, M. Olier, édifice qu'il eût été long et coûteux de reconstruire, 
. : ee x ‘ 

loin sans doute de cette paroisse avec laquelle il ne faisait qu'un. « On fait », 


PLAN DE L'ÉGLISE SAINT-SULPIGE ET DES MAISONS CIRCONVOISINES 
AVEC PROJET DE PLACE PAR SERVANDONI 
D’APRES UN DESSIN DE L’ARTISTE 


(Archives de l’église Saint-Sulpice.) 


dit un Extrait des délibérations du séminaire, en 1752, « crépir le mur que 
regarde le portail de l’église, de concert avec M. le curé, espérant que cette 
réparation, qui fera changer de face au séminaire de ce côté fera aussi cesser 
les funestes projets de démolition formés contre lui. » Il n’en était rien, et c'est 
de cette même année qu'est daté le premier des quatre projets que fit successi- 
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vement Servandoni pour une place marchande devant l’église de Saint-Sulpice. 
C'est le rêve grandiose d'un décorateur de génie, qui trouve l’occasion 
inespérée de faire grand et beau. L’original, signé de lui, sur papier collé 
sur toile, de 1"60 sur 1"4o, existe encore : « Plan de l'Église Saint-Sulpice 
et des maisons circonvoisines, avec un projet de Servandoni pour une nou- 
velle place devant la principale entrée de l'Église : cette place aura 72 toises 
de long sur 62 de large (140 sur 120). Les bâtiments qui l'entourent auront 
62 pieds (environ 20 mètres de haut). Sa décoration et son ordonnance est 
(sic) à la manière des anciens, avec des portiques en arcade, commodes aux 


Premier Projet de Servandoni en 1762. 
Représentant la mathe des Batments qu'il 
voulot opposer au grand Portail avec des. 
a Portiques ct: des Arcades a lEntree des 
Rues à la manure des Anaens . 
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PREMIER PROJET DE SERVANDONI (1752) 


REPRÉSENTANT LES BATIMENTS FAJSANT FACE AU GRAND PORTAIL DE SAINT-SULPICE 
D’APRES UNE GRAVURE 


habitants pour y être à l’abri des rigueurs du temps. On y arrive par neuf 
rues, dont quatre sur la place auront chacune une arcade de trente-cinq pieds 
de haut sur dix-huit de large (11 mètres sur 6) qui se lie avec les batiments. 
Il y a cing autres arcades dont celle du milieu sera de la proportion des pré- 
cédentes, formant la principale entrée. Le tout, par les proportions, s'ac- 
corde avec la fermeture (sic) du grand portail : elle est disposée de telle 
manière qu'on en puisse faire une place marchande. » Elle se prolonge, le long 
de l’église, par deux rues bordées de bâtiments semblables, qui devant les 
portails latéraux s’arrondissent en places semi-circulaires où aboutissent deux 
rues en face des portails : au centre de la place une fontaine monumentale. 
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Ce plan est complété par un lavis collé sur toile, signé Servandoni : « Elé- 
vation sur la longueur des bâtiments pour une nouvelle place devant l'Eglise 
Saint-Sulpice projetée par Servandoni, faite avec des portiques et des 
arcades à l’entrée des rues » ; et par deux estampes (3 et 4) éditées par Le 
Rouge : « Premiers projets de Servandoni en 1752, représentant la moitié 
des bâtiments qu’on voudrait opposer au grand portail » ; et: « La grande 
façade communiquant avec la rue du Gindre par la nouvelle rue Saint-Sul- 
pice, vis-à-vis le grand portail : 1° projet de Servandoni. » 

Pourquoi (cela lui coûtait si peu!) n’a-t-il pas, pour l’encadrer par une 
autre place en demi-cercle, fait tourner ses deux rues autour du chevet de 
l'éghse ? 

Ce premier projet était aussi coûteux que beau: l'artiste en fit un second 
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DEUXIEME PROJET DE SERVANDONI (1703) POUR LA PLACE SAINT-SULPICE 


w Tower, 


Nn 


(BATIMENTS D’UN DES GOTES) 
D'APRÈS UNE GRAVURE 


plus modeste. Nous en avons le plan signé de lui avec le titre: « Plan pour 
une place marchande devant Saint-Sulpice. » Elle n’a plus que 60 toises 
(110 mètres) de long. Les bâtiments des trois côtés sont symétriques ; mais 
on n'y aboutit plus que par 4 rues sans arcades et sans symétrie : celles du 
Vieux-Colombier, des Canettes, du Pot de Fer et Férou. Des deux côtés de 
l’église deux rues, mais sans place devant les portails, en face desquels abou- 
tit simplement une rue : plus de fontaine au milieu de la place. A ce plan 
est jointe une « Élévation d’un bâtiment pour la place marchande, en face 
la principale entrée de Saint-Sulpice ». Le n° 5 de Le Rouge donne l’éléva- 
tion du bâtiment du Sud, et le n° 7 la moitié de son avant-corps. Rien de 
plus simplement beau que ce bâtiment à trois rangs de 27 fenêtres, avec 
son appareil rustique au rez-de-chaussée et son avant-corps, où sur les 


quatre colonnes qui encadrent la porte s'élève une loggia que surmonte un 
riche médaillon sculpté. 
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Un troisième projet, plus simple, ne nous est connu que par le n° 5 de 

Le Rouge. 
0 

Le n 2 de Le Rouge nous montre le 4° plan de place, avec les rues qui y 
aboutissent et ses deux fontaines. Son n° 1 nous donne «la vue du portail 
et de la place Saint-Sulpice qu on exécute sur les dessins de Servandoni », et 

PRE ei: À ee 
fermi O17 « Elévation de la façade du premier bâtiment de la place mar- 
ee . : à 

chande devant | Kglise Saint-Sulpice, faubourg Saint-Germain », avec cette 
note : « La première pierre a été posée par Sa Majesté le 2 octobre 1704. 
Ce bâtiment que M. du Lau, curé de Saint-Sulpice, a fait construire, et qui 
par son ordonnance et sa décoration doit servir de modèle aux autres, a été 
exécuté sur les plans, coupes, profils et élévations et sous la conduite du 
chevalier Servandoni, architecte, auteur du grand portail de Saint-Sulpice 
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TROISIÈME PROJET DE SERVANDONI (1703) POUR LA PLACE SAINT-SULPICE 


eee ter 0 2. 


(BATIMENTS SUR LE COTE SUD DE LA PLACE) 
D’APRES UNE GRAVURE 


et de la place. » C’est à cette date, en effet, que Potier, duc de Gesvres, 
gouverneur de Paris, posa au nom du roi, la premiére pierre de la place 
qui devait être exécutée sur ce quatrième projet. Le récit de cette fête se 
trouve dans le Mercure du mois de décembre 1754 et dans les mémoires du 
duc de Luynes. 

Le procès-verbal le plus complet s’en trouve dans les archives de la 
fabrique de Saint-Sulpice. En voici quelques extraits qui concernent la par- 
tie décorative de la fête : 


L’angle de la place où s’est faite la pose de la première pierre forme une espla- 
nade d’environ vingt toises en quarré : l’on y avait disposé en face, dans la jonc- 
tion de quatre rues, les rues du Vieux-Colombier, des Aveugles, Férou et des Can- 
nettes, une décoration de soixante-quatre pieds de façade sur quarante-neuf de 
hauteur, du dessein du sieur Servandoni. Sous un arc de triomphe porté sur quatre 
colonnes découplées, d’ordre corinthien, et accompagnées de deux grands corps d’ar- 


288 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


chitecture en retrait, s’élevait sur un piédestal, la statue modelée du Roi par le sieur 
Pigalle sur celle qu’il a ci-devant exécutée en marbre ; une couronne de sept pieds 
de diamètre, soutenue à une hauteur convenable par des guirlandes de fleurs, et 
ornée de fleurs de lys en transparent, entrelacées de branches de chêne, dont les 
anciens formaient la couronne civique, caractérisait le Roi par les qualités les plus 
chères à son cœur de Roi bienfaisant et bien-aimé, et de père de la patrie et de son 
peuple. Au-dessus de l'arc de triomphe et dans le milieu d’un entablement contigu 


Elevation dun des cotes de ia Place de S 
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QUATRIEME PROJET DE SERVANDONI (1794) POUR LA PLACE SAINT-SULPICE 
(BATIMENTS D’UN DES COTES) 


D'APRÈS UNE GRAVURE 


régnant sur toute la façade, une inscription placée dans une table de relief, faisait à 
Sa Majesté l'hommage de la fête en deux vers latins : 


Dum monumenta Deo, Lodoïx decus addit et urbi, 
Religionis idem crescit et urbis amor. 


Aux angles supérieurs de l’archivolte, deux médaillons de six pieds de propor- 
tion présentaient chacun un emblème en devise : le premier était l’heureuse nais- 
sance de Mf' le duc de Berry, qui, porté sur un arc-en-ciel, vient combler les vœux 
et réparer les pertes de la France : ... il était désigné par un cordon bleu en 


écharpe et par une fleur de lys qu’il tenait dans la main droite : autour était ce vers 
de Virgile : 


En nova progenies caelo demittitur alto. 


Dans le second médaillon, on voyait dans le milieu le sceptre royal, terminé 
d’une fleur de lys, et autour plusieurs tiges de lys qui, l’entrelaçant, semblaient le 
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soutenir : au-dessus l’œil de la Providence ouvert et rayonnant, fixé sur le sceptre. 
Le mot de la devise rappelait la promesse de Dieu à Salomon... 


Aedificavit mihi domum, et firmabo solium ejus in aeternum. 


… Sur le devant et à quelque distance du grand corps de décoration, deux 
colonnes isolées, d’ordre dorique, étaient disposées pour éclairer par un reflet de 
lumière, l’arc de triomphe : elles étaient terminées à la hauteur de 42 pieds par 
les figures de la Victoire et de la Renommée. 

C’est dans cette partie de la place, dont les fondations étaient déjà plantées, 


A LA GLOIRE DU Rot. 
au nom de sa Mazeste: la premere pierre de la Place commentee 
Sulpice le 2. Oclobre i754. 

par son très humble et tris obassant serviteur Patte. 


ARC DE TRIOMPHE 
Decnakor qua ele elevée Le » jour que M. Le Duc de Cesvres a, pose 
devant Li glize:de Stink 

delle’ à Monsiur DULAU DALLEMANS Curé de S*Sulprce 
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que l’on s’est rendu processionnellement : là, à la tête de l’alignement qui com- 
mence la longueur de la place en face du Midi, la première pierre a été posée sur 
sa fondation, ayant été présentée par les maçons à M. le duc de Gesvres, qui a mis 
la main à la pose et s’est servi, à cet effet, des outils d’argent que lui ont présenté 
l'architecte et les entrepreneurs. Dans un creux fait exprès au milieu de cette pierre, 
on a déposé une cassette de plomb contenant 13 médailles frappées à RUREUn de 
cet événement, toutes du même coin et du grand modèle ; savoir, une d’or, 6 d’ar- 
gent et 6 de bronze, ensemble une des espèces de la monnaie de ce pene tant en or 
qu’en argent et qu’en cuivre, au nombre de 12 pièces ; on y a, en méme temps, 
renfermé l'inscription suivante, gravée sur une lame de cuivre de g pouces de 


VI. — 5° PÉRIODE. 37 
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long sur 6 de large, dressée par MM. de l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres : 


Recnante Lupovico XV, 
Joanne Durau v’Attemans Docrore Turotoco Parisino, 
SANCTI SULPITII PAROCHO, 
Joanne Freperico PHeLiPPEAUX, COMITE pe Maurepas 
REGNI ADMINISTRO, 
Er Gasrieve Aucusrio pe Racorré, require, Douno pe Mesnit 
MATRICULARIIS EXTRAORDINARIIS, 
Craupio Pra er Antonio CuristorHoro QuinQuEet 
MarricuLARUs ORDINARIIS, 
Post DESIGNATAM ANTE FRONTEM BASILICAE AREAM 
AEDIFICIIS CIRCUMSTRUENDIS, 
Prium LApiDEM, REGIO NOMINE, POSUIT 
Franciscus Joacuim Portier DE Grsvres, Dux er Par FRANCHAE, 
E QUATUOR VIRIS REGIS GUBIGULO PRAEPOSITIS 
REGIORUM ORDINUM EQUES, 
Civiratis PARISIORUM NEGNON INSULAE FRANCIAE PRAEFECTUS 
Die IT mensts Ocrosris 
ANNO MILLESIMO SEPTINGENTESIMO QUINQUAGESIMO QUARTO. 
AREAM DELINEAVIT, AEDIFICIA ADORNAVIT, 
JOANNES SERVANDONI ARCHITECTUS. 


La cérémonie finie, MM. le curé et les marguilliers ont reconduit M. le duc 
de Gesvres au presbytère où il a bien voulu accepter le diner que M. le curé lui 
avait offert. A Vissue du repas toute Villustre compagnie a passé, pour voir le feu 
d'artifice, dans une galerie richement ornée que l’on avait pratiquée dans une char- 
pente adossée à l’appartement de M. le curé. Au signal qu'a donné M. le duc de 
Gesvres, on a exécuté le feu d’artifice, et l’illuminalion de l’arc de triomphe dans les 
parties qui en étaient susceptibles, telles que les médaillons et l'inscription qui étaient 
peints en transparents. Au même instant la partie supérieure du portail et des tours 
de l’Église a paru illuminée, et l’on y a tiré le bouquet de l’artifice, afin qu'il pit 
être vu du château de Choisy où était alors Sa Majesté. Comme le Roi avait ci-devant 
agréé que l’on frappat des médailles... M. le curé a eu l'honneur de lui en présenter 
une d’or, ainsi qu’à toute la famille royale ; il en a distribué un plus grand nombre 
en argent, les unes et les autres du même coin qui est de la composition de MM. de 
l’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres... 


On lit en tête de la suite d’estampes de Le Rouge 


Sous ton régne, du Lau, de ce beau monument, 
Gesvres, au nom du Roi, pose le fondement : 

De nos rois très chrétiens ce pieux édifice 
Commenga sous tes yeux : espérons qu’il finisse | 
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Beaucoup durent bientôt penser, avec le rédacteur du Mémorial de la 
Fabrique : « Il aurait mieux valu que cette cérémonie n'eût pas été si pom- 
‘peuse et que la place eût été faite. » 

Elle ne le fut pas, moins sans doute parce que Louis XV ne voulut pas 
causer à M. Couturier, le vieux supérieur du séminaire, la douleur de mou- 
rir hors de sa maison, que faute d'argent. En 1767, on crut avoir trouvé un 
moyen de tout arranger : 


Sa Majesté devrait être suppliée, lisons-nous dans le Mémorial de la Fabrique, 
par le comte de Saint-Florentin, au nom du Curé, des Marguilliers et de toute la 
paroisse, de répandre sur elle les mêmes bontés qu’elle vient de marquer pour le 
quartier Saint-Antoine et pour les chapelles et Ghanoines de la Coûture Sainte-Cathe- 
rine, en ordonnant qu'il fût fait, au nom de Sa Majesté, par des commissaires 
qu’elle nommerait à cet effet, acquisition des maisons, jardins et chapelles du novi- 
ciat des Jésuites. afin d’y transférer le séminaire situé sur la rue du Vieux-Colom- 
bier, dont les bâtiments masquent entièrement l’Église et en étaient si proches qu’il 
n’était pas possible d’y arriver en voiture, sans le plus grand danger pour les per- 
sonnes qui y entraient ou en sortaient à pied. 


Des notes extraites des manuscrits du séminaire disent de leur côté : 


On offrit au séminaire de le transférer au noviciat des Jésuites... et d’y con- 
struire de nouveaux bâtiments équivalents à ceux qu’on abandonnerait. Toutefois, il 
y avait sur la rue Cassette, et partie des rues Mézières et Honoré-Chevalier, des mai- 
sons dont les Jésuites retiraient des loyers, et qui avaient déjà été vendues pour 
payer leurs créanciers. Dans la répugnance qu’éprouvait M. Couturier à occuper ce 
local (est-ce alors qu'il aurait dit qu’il avait peur des revenants ?), on essaya plusieurs 
autres combinaisons. On pensa d’abord à l’Académie de Vendeuüil, dont l’emplace- 
ment fut trouvé insuffisant : puis à construire dans la rue Férou, vers le cul de-sac ; 
mais cela fut refusé comme trop dispendieux : comme donc il y avait d’ailleurs à 
craindre que le gouvernement ne vendit le terrain des Jésuites et ne laissât le sémi- 
naire, en l’indemnisant, chercher à bâtir où il pourrait, on se résigna à accepter les 
offres qui étaient faites et accompagnées d’un plan de l'architecte Soufflot, qui provo- 
quait, sur ce plan, toutes les observations qu’on voudrait faire : enfin de tirer le 
meilleur parti possible de la situation. 


En 1777, M. de Tersac reprenait le projet de la place, en faisait part au 
séminaire et demandait si l'on aurait pour agréable de reconstruire ce bati- 
ment le long du côté méridional de l’église : on y consentit en principe. On 
ne devait pas plus démolir ni reconstruire le séminaire qu’achever le portail 
ni les tours. Si, de la place projetée, une seule maison, le n° 6 actuel, fut 
construit, et une autre, les n° 2 et 4, commencée, ce fut uniquement grâce 
au zèle d’ailleurs imprudent de M. du Lau, qui n’en devait retirer que des 
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luttes avec la fabrique et des dettes envers ses ouvriers. Pour qu il pit leur 
faire honneur, la fabrique dut lui préter 10000 livres destinées à payer les 
arrérages de la rente perpétuelle et viagère qu'il avait contractée en faisant 
l'acquisition (tant de ses propres deniers que de ceux provenant de la loterie 
pendant qu'il en avait eu l'administration) de plusieurs maisons et hôtels 
(entre autres l'Académie de Vendeuil) dont le terrain devait servir à former 
la place et les rues nécessaires pour rendre les accès de l’église plus faciles... 
M. le curé, ajoutait-on, espère qu'après tous ses créanciers pleinement 
acquittés, il lui restera au moins de libre la maison qu'il a fait construire 
pour commencer la place entière à côté de l'église dont le plan a été ci- 
devant agréé par Sa Majesté. 

Elle ne devait pas lui rester, et ses derniers jours furent assombris par les 
démélés qu'il eut à ce sujet. ainsi que son successeur, avec sa fabrique. La 
Ville de Paris, qui, selon un édit de juillet 1767, était tenue dé contribuer 
à la dépense de la place pour 450000 livres, ne s'était d’ailleurs jamais sou- 
ciée de le faire. 

Le 26 thermidor an VIII (1800), Bonaparte adopta un plan réduisant 
les proportions de la place, qui ne devait plus être que semi-circulaire ; et 
l'on commença la démolition de l’ancien séminaire, qu’un dessin de la col- 
lection Destailleur nous montre en train de s'accomplir. 

En 180$, nouveau plan, cette fois rectangulaire, qu'on résout, en 1810, 
de prolonger jusqu'à la rue du Pot-de-Fer. En 1811, la place fut achevée et 
ornée de la petite fontaine carrée quia été depuis transportée dans le marché 
Saint-Germain. Cette fontaine, dont les bas-reliefs étaient de Deparcieux, 
est longuement décrite dans une petite plaquette qui ose s'intituler : Descrip- 
tion exacte du monument élevé sur la place Saint-Sulpice, du grand portait 
de cette paroisse et de l'intérieur de l'Église, par J.-P. Cailly. En 1816, une 
ordonnance royale fit « abandon au séminaire diocésain de Paris, du terrain 
hbre ayant appartenu au séminaire Saint-Sulpice, de la rue du Pot-de-Fer à 
la rue Férou, ledit terrain placé entre les murs de clôture de l’ancien petit 
séminaire et les limites de la place Saint-Sulpice », et Godde élevait le sémi- 
naire actuel. 

En 1836 seulement la place fut nivelée et plantée ; en 1847 l'alignement 
était fixé, sans obligation de façades symétriques. C'était la fin des projets 
de MM. Languet et Dulau : mi l’ancien, ni le nouveau régime n avaient été 
capables de donner à Paris une place digne de l'église et de lui. 


ÉMILE MALBOIS 


LA BELLE AU BOIS DORMANT, TAPISSERIE PAR M. JEAN VEBER 
(Musée des Gobelins.) 


TAPISSERIES MODERNES DES GOBELINS 


ES tapisseries sont exposées dans le nouveau musée de la Manufacture. 

Ce musée, grand batiment commencé avant la guerre, n’est pas 

encore achevé. Ses pierres blanches, sa façade monumentale, font 

contraste avec les petites constructions qui s’élevèrent, les unes après les 

autres, sur l'emplacement acquis par Colbert en 1662, constructions mi- 

artisanes, mi-administratives, dont la physionomie architecturale parle, sans 
emphase officielle, d’un passé de glorieux labeur. 

Dans les cours, Colbert, et le premier directeur des Gobelins, Le Brun, 
semblent, du haut de leur piédestal, présider sans déplaisir à la vie nouvelle 
des ateliers où l'esprit moderne a été introduit par M. Gustave Geffroy, 
administrateur depuis 1908. Ce modernisme n'a rien bouleversé dans les 
techniques. Celles-ci ont gardé leurs traditions pures. On peut se demander 
pourtant si la virtuosité des tapissiers ne s’est pas accrue en ayant à jouer 
sur un clavier de nuances qui, de nos jours, s’est étendu, compliqué. II est 
possible qu’une tapisserie où ne sont pas négligées les vibrations de l’atmo- 
sphère, les frissons de la lumière, soit plus que jamais œuvre de longue 
haleine, de patience opiniâtre et méticuleuse, de délicatesse visuelle. Les 
Gobelins modernes n’en sont pas moins des « Gobelins » quant à l’ancienne 
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formule du point. Mais ils ne sont plus de froides copies de toiles académi- 
ques ou de cartons obéissant aux injonctions de l'École. Vraiment, on était 
las des anecdotes bibliques ou des lourdes allégories, des Jeanne d’Arc de 
convention ou des Marie-Antoinette par M" Vigée-Lebrun. 

La rénovation a consisté dans un retour aux idées des siècles d'autrefois 
sur le rôle de la tapisserie : on l’associait alors à la vie esthétique contempo- 
raine. Or, comme le rappelle M. Gustave Geflroy dans sa préface pour le 
catalogue de la présente exposition, les Gobelins se sont à peu près immo- 
bilisés au xrx° siècle, ou, du moins, ils n’ont suivi qu'avec une inexplicable 
timidité les mouvements d'art qui se succédèrent de la Restauration à 1900: 
« La Manufacture a laissé à l’écart Ingres et Delacroix... Elle a ignoré tous 
les paysagistes de 1830 et leurs « verdures ». Elle n’a pas appelé Fantin- 
Latour. Elle n’a pas appelé Puvis de Chavannes! » A peine si l’on peut 
noter au commencement de notre xx° siècle une ou deux tentatives hardies, 
par exemple, la reproduction d’un des tableaux de Gustave Moreau: La 
Sirène et le Poète. 

Avec le célèbre défenseur des Manet, Monet, Carrière, Pissarro, Renoir, 
le courant s’est tout de suite établi entre les ateliers des Gobelins et les 
maitres de la lumière, de la vie bougeante. M. Gustave Geffroy pense que la 
meilleure manière d’honorer les grandes époques d'art est de les imiter non 
dans leurs œuvres mais dans leurs méthodes. Et qu'est-ce qu’une grande 
époque d'art sinon un temps où les artistes rompent avec une routine, ont 
l'appétit de Vinexploré, osent ajouter à leur savoir les apports de leur 
clairvoyance personnelle. Cette audace, du reste, n’est pas débridement, 
mépris de toute règle, galops extravagants sur quelque chimère bégayante et 
emballée. C’est un élan dirigé par une logique inconnue des prédécesseurs 
et dont l’état général des esprits et des connaissances favorise le développe- 
ment. Ainsi que le conseille M. Gustave Geffroy, gardons-nous de 
prononcer en art le mot de progrès, mais respectons, aimons la nouveauté. 
Et, si notre siècle fait figure esthétique notable, appliquons-nous à en laisser 
les preuves les plus diverses par tous les moyens possibles. 

Parmi ces moyens de représentation, la tapisserie est un des plus avanta- 
geux si l’on considère la solidité. Les ouvrages de laine ne craignent pas, 
comme les toiles peintes, le geste maladroit d’un porteur, les heurts, les 
cassures et les craquelures. Les accidents sont presque toujours réparables. 
N’a-t-on pas récemment, de façon invisible, rendu leur intégrité aux tapis- 
series de Reims si éprouvées par les bombardements ? 

L'on confia donc volontiers à la navette et aux fils de laine le soin de 
fixer dans des images synthétiques ou symboliques le souvenir de certains 
faits importants. L'histoire de nos tentures murales ne commence-t-elle 
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point par dérouler la bande de 70 mètres de long, dite Tapisserie de Bayeux, 
où l'épouse de Guillaume le Bâtard, la reine Mathilde, aidée de ses femmes, 
décrivit, au x1° siècle, les principaux épisodes de la conquête de l'Angleterre 
par les Normands ? C'était alors suivre de près l'actualité. 

Avec Le Brun, les tapisseries sont presque des répliques de ses tableaux 
d'historiographe. Elles illustrent les dates importantes du règne de Louis XIV, 
deviennent une suite iconographique pour la biographie du Roi.( Perrault, 


LA BRETAGNE, TAPISSERIE PAR M. J.-F. RAFFAËLLI 
(Musée des Gobelins.) 


dans des vers d’une bonhomie gazetière, où il est question de la manufac- 
ture, spécifie bien que c’est le lieu où 


... la docte aiguille avec tant d'agrément 
Trace l’heureux succès de chaque événement. 


Le xvmi° siècle fut peut-être moins courtisan et plus ornemental que le 
xv’. Cependant, la tendance demeurait à procéder par «suites » : Boucher 
racontait les Amours des Dieux, Oudry les chasses royales, etc... 

M. Gustave Geffroy a renoué avec cette heureuse façon de voir. Quinze 
ans — dont quatre années de guerre — ont suffi pour mettre en bonne voie 
la confection d'importantes séries. 

En l'honneur des provinces et des villes de France, six grandes tapisseries 
sont terminées. Allons d’abord à la pièce maîtresse de l'exposition : 7"55 de 


1. Poème sur la Peinture. 
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long sur 4 de haut. Mais sa souveraineté ne tient pas seulement à sa vaste 
superficie. C’est un triptyque: La Bretagne, une composition de M. Raffaëlli, 
magistrale par l'équilibre, la vérité expressive, les détails, le goût. Raffaelli, 
observateur passionné de la vie du dehors et des foules animées, infuse 
d'ailleurs à toutes choses une spiritualité curieuse. Volontiers, il va aux 
humbles spectacles. Mais par le sortilége de sa vision originale, il commu- 
nique aux lignes et aux couleurs un charme d’harmonie, de grace robuste et 
de signification totale. Il présente la Bretagne de la mer et de la dévotion, du 
granit et du vent saumâtre, des costumes de jadis et des visages, des corps 
taillés comme ceux des pieuses figures de bois au fond des balbutiantes 
chapelles. Au centre, une foule bigarrée qui descend une côte nue, après 
quelque messe de « pardon » célébrée là-haut dans ce petit temple rustique, 
vigie qui interroge l'horizon. A droite, la rue d’une petite ville où il semble 
que les maisons rocailleuses aient l'odeur des coquillages. A gauche, une 
anse, l’eau verdâtre, l'évocation du travail des pêcheurs, de ces nostalgies 
contradictoires qui les entraînent vers le large et, là, les enivrent des souve- 
nirs de la terre. 

Autre hommage à la Bretagne : celui de M. Gorguet, panneau destiné à la 
Salle du Palais de Justice de Rennes, et dont l'héroïne est Jeanne de Montfort. 

Toulouse est célébrée par M. Rachou, une Toulouse prise aux heures où 
le soleil verse sur la terre méridionale des teintes de fruits mûrs. Au fond, le 
paysage urbain avec sa Garonne bleue ; ici et là, des personnages commémo- 
rant les grandes heures de la ville ; au premier plan, Clémence Isaure ; une 
bordure ingénieuse, où s’érigent, encadrés, les monuments de la vieille cité 
languedocienne. 

AM. Willette fut confiée la mission de glorifier Paris. Il l’a fait avec sa 
prédilection pour les formes pleines, les lignes nettes, la symbolique réaliste, 
les groupes remuants, la palpitation faubourienne et, l'on pourrait dire, 
l'émouvante gavrocherie de la rue. Les Marie-Louise de 1814 apparaissent au 
loin; puis c'est le souvenir des Journées de 1830 et des bastions de 7o.... 

Les Armes de la Ville de Paris ont trouvé un excellent héraldiste en 
M. Joseph Blanc. 

A M. Anquetin échut cette Bourgogne sur les côteaux de laquelle, annonce 
la légende tissée dans la tapisserie, un dieu fit enchainer la vigne. Jovialité, 
exubérance charnue à la Rubens, désordre florissant, tout le poids de 
l'abondance et comme le reflet d’une terre grasse, nourriciére, dont une 
intervention dionysiaque changerait les sèves brunes en liqueur pourpre. Du 
même auteur, une Normandie à laquelle les ateliers travaillent en ce 


moment. Sur les métiers sont aussi les Pyrénées de M. Edmond Yazr et le 
Béarn de M. Gaston Prunier. 
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Cette première exposition d'œuvres modernes offre l'attrait de pièces de 
mobiliers formant, avec des tentures appropriées, deux ensembles complets : 
les salons Chéret et le salon Bracquemond. 

Le premier des salons Chéret est une féerie en bleu pâle. Montés dans un 
lambris, quatre étroits panneaux: Les Saisons, des jeunes femmes, des Pari- 
siennes, voltigeantes, 
suspendues entre ciel 
et terre, arrachées aux 
lois de la pesanteur 
comme l'est parfois, 
un moment, une dan- 
seuse-étoile. Leurs at- 
tributs : des roses, des 
blés, des pampres, des 
houx. Le canapé, les 
fauteuils, les chaises, 
le paravent reprennent 
certains motifs des 
panneaux, motifs qui 
semblent jaillir d’un 
poudroiement de pas- 
tel azuré. 

Le second salon 
Chéret a été exécuté 
pour M. Rehns par 
des tapissiers des Go- 
belins mais non dans 
la manufacture. De 
charmantes têtes ébou- 
riffées, crèvent un 
fond bleu - verditre. 
C'est Pierrette, c’est 
Colombine, c’est le 
sourire d'un Montmartre de rêve. Et, encore de M. Chéret (prétés par 
M. Fenaille), trois panneaux décoratifs et deux grandes tentures murales : La 
Ronde, Le Déjeuner sur l'herbe. Des femmes d'aujourd'hui, mais qui se 
souviennent peut-être d’avoir eu des aïeules peintes par Fragonard, sont 
comme enveloppées dans la tiédeur frémissante d'une belle matinée. Le 
soleil taquine le bout des branches, le rebord des murs, les plis des robes 
de taffetas. Douces comme des mirages, les architectures elles-mêmes res- 


TOULOUSE, TAPISSERIE PAR M. RACHOU 
(Musée des Gobelins.) 


vI. — 5° PÉRIODE, 38 
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pirent une gaieté de fête. Les trois panneaux nous emmènent au fond d'un 
jardin où les fleurs sont orgueilleuses de leur sort près de visiteuses vêtues 
de chatoiements, près d’urnes de pierre bariolées par les rayons méridiens, 
près d’un arrosoir de cuivre qui flamboie en attendant le soir. 

Le salon de M. Pierre Bracquemond est une œuvre éminemment décora- 
tive par la conception générale et par l'alliance des teintes. Point de recherches 
de nuances : de vigoureux aplats; un dessin affirmé, sciemment ornemental ; 
des arabesques violettes et outremer, des guirlandes de lis et de roses sur un 
fond orange. Ce n’est pas criard: c’est chaud. Le tapis de la Savonnerie est 
traité dans le même style. Au-dessus du canapé, une tapisserie du regretté 
Félix Bracquemond : L’Arc-en-ciel. La nymphe Iris déploie son écharpe et 
les sept couleurs se ramassent en un faisceau bleu, blanc, rouge pour aller 
se fondre dans l’eau verdâtre de la Seine où Paris se mire, là-bas, sous une 
brume légère. La bordure de cette tapisserie ressemble à un travail de fer- 
ronnerie ; on dirait des arceaux pointus, de métal doré, lancés devant le 
paysage. Félix Bracquemond a aussi dessiné la bordure d’un grand écran : 
des fougères admirablement stylisées. Leurs crosses entourent une femme 
vue de dos qui respire un bouquet, et ce dos nu a été étudié avec un fin 
respect des modelés et des valeurs par M. Pierre Bracquemond. 

Les Contes de fées de M. Jean Veber rentrent dans la tradition des 
« suites » si chères au xvu° et au xvur° siècle. Voici Le Petit Poucet, La Belle 
au bois dormant, Barbe-Bleue, et bientôt ce sera Cendrillon. L'imagination 
satirique de M. Jean Veber sait user de moyens précieux, et c’est dans la 
laque et l'émail qu'il semble souvent couler ses pamphlets. Pour les créatures 
du conteur, ila dressé des décors d’une orfévrerie malicieuse, assez trucu- 
lente pour le Pelit Poucel, princière pour la captive endormie. Il y a de 
l’enchantement dans ces images dont les figures ont, comme il convenait, 
une espièglerie de radieuses marionnettes. Le canapé consacré à Barbe-Bleue 
est d’un outremer profond, comme si toute la nature avait pris la couleur de 
la barbe fatale. Il s’agrémente d’ailleurs, sur une de ses faces, d’une traînée 
de roses jetée avec tout l’art possible. Enfin, sur le dossier de deux chaises, 
M. Jean Veber a installé parmi des fleurs un écureuil et un lapin, premiers 
hôtes d’un salon dédié aux Animaux de la forét (tissé à Beauvais). 

La Diane de M™ Cazin est dans un taillis roux engrisaillé par l'œil mélan- 
colique d’un poète. Bois sans romantisme: la déesse y prend les traits d’une 
dryade sensilive qui a voisiné avec les paysans de Millet. 

Les Nymphéas de M. Monet: trois petits tableaux d’un chromatisme 
savant, multiple comme un son d'orgue, comme la diaprure d’un ruisseau 
étoulfé sous une flore aquatique. 

Plusieurs tapis de la Savonnerie rappellent que cette vieille manufacture 
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de Chaillot, créée par Marie de Médicis, est rattachée aux Gobelins depuis 
1828 : une grande carpette de M. Laugée, d’un goût charmant, qui accompagne 
flatteusement de ses dahlias et de ses roses, le salon Chéret, — puis un tapis 
de René Binet, très architecturé, avec une savoureuse réminiscente des 
dessins d'Orient, du reste modernisés et, j'allais même dire, parisianisés, — 


puis encore un tapis de 
M. Hannotin: un filet 
de feuillage léger, à 
larges mailles carrées 
couvrant un fond rouge 
pris dans un cadre noir 
orné de lierre. 

Les pièces de mobi- 
her sont nombreuses. 
Odilon Redon a trois 
fauteuils: sur du beige 
ou du beige rosé se 
disperse un frêle bou- 
quet d’exquise fantai- 
sie, évoquant la morbi- 
desse de fleurs séchées, 
aplaties entre les feuil- 
lets d’un doux poème. 
Autre fauteuil, enrichi 
de volubilis et de pa- 
vots, par M. Maloisel. 
Puis des écrans: un 
bouquet encore, sorti de 
son précieux herbier par 
Odilon Redon; des 
roses d'une prenante 
sensibilité, par M. Lau- 
gée ; un superbe oiseau 


SALUT A PARIS, TAPISSERIE PAR M. AD. WILLETTE 


de paradis, par M'* Bunoust; des hortensias d’un bleu minéral que chaulfe 
la réverbération d’une plage, par M. Henri Dumont; un bouquet dans un 
vase, entouré d’une bordure très bien venue, par M™ Marie Allix; une 
idylle d’une facture hardie, indépendante, où pourtant M. Robert Bonils a 
comme glissé une sorte de pittoresque balzacien; un curieux fouillis d’opu- 
lentes corolles, par M™ Bauban-Binet: une joaillerie de digitales, bleuets, 
pensées, qui scintille autour d'une statue qu'on dirait en ivoire doré ; enfin, 
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de M. Gondouin, un très grand écran à tendances cubistes, fortement étudié, 
intéressant par l'impression qu'il donne d'une résistance inconsciente de 
l'artiste aux suggestions d’une mode outrancière. On dirait qu'un tempéra- 
ment de bonne race se tyrannise pour user d'un procédé artificiel, retient les 
effusions de sa sincérité. Il est à souhaiter qu'elle triomphe. 

Les Saisons de M. Chéret, les Nymphéas de M. Monet sont présentés dans des 
lambris de M. Henri Rapin. Nul fignolage ; des lignes simples, l'amour d'une 
matière qui se suffit à elle-même par la finesse de son grain ; à peine quelques 
motifs de marqueterie blanche et brune : un accent. Une grande justesse dans 
l'adaptation du cadre au genre du sujet se remarque notamment à l'écran de 
M. Gondouin, entouré, par M. Rapin, d’acajou et de thuya. M. Laurent 
Roustan a dessiné les bois des salons Chéret, de plusieurs écrans et fauteuils. 
Il a su être bien d'aujourd'hui sans tenir la gageure de perdre la mémuire, 
d'ignorer la courbe Louis XV ou la baguette Louis XVI. Il a cherché, il a 
trouvé des ornements sans ostentation ; il a eu raison de compter sur les bonnes 
proportions d’un ovale, sur de fins rehauts, sur des fleurs au mince relief. 

Une rétrospective ajoute au prix de cette exposition. Au premier étage, 
une salle réunit des lapisseries du Grand Siècle: portraits de Louis XIV 
d'après Rigaud, de Colbert d’après Claude Lefebvre, de Le Brun d’après 
Largillière, Don Quichotte et Sancho d’après Charles Coypel, etc. Au rez-de- 
chaussée, une salle gothique avec une tapisserie de Bruges: Louis XI levant 
le siège de Dole et de Salins, provenant de l’église Saint-Anathoile de Salins 
(1501 à 1506) et, également du xvi" siècle, une Présentation de Marie au 
Temple appartenant à la cathédrale de Reims. Enfin, dans la grande galerie 
d'entrée, des pièces célèbres prétées par nos palais nationaux, dont quelques- 
unes de l’admirable tenture L’Histoire du Roi d'après Le Brun. 

Ces tapisseries magnifiques furent en leur temps des créations presque 
spontanées, strictement représentatives. Dès le premier coup d'œil, on les 
reconnait tributaires de conceptions picturales nettement délimitées ; elles 
copiaient les Primitifs au xv° siècle et, au xvu’, les peintres du Roi. 

Une leçon se dégage de cette rétrospective pour ceux que déconcerterait 
l'introduction du moderne le plus franc dans nos ateliers officiels. Une écla- 
tante évolution de la peinture commande nécessairement une évolution dans 
le choix des modèles reproduits à l’aide des métiers de haute lisse. Les Gobe- 
lins ne pouvaient pas rester étrangers au mouvement d’art contemporain. 

Il faut louer M. Gustave Geffroy d’avoir arraché la manufacture à sa 
torpeur, de l'avoir rendue à ses vraies destinées, qui sont de contribuer au 
témoignage que toute époque se doit à elle-même. 


TH, HARLOR 


PORTRAITS FRANCAIS DE PIERRE LE GRAND 


TETE COLOSSALE 


DE PIERRE LE GRAND 
SCULPTURE EN PLATRE 
PAR MARIE-ANNE COLLOT 


(Musée de l'Académie des Beaux-Arts, Pétrograd.) 


L’iconographie de Pierre le Grand est 
très riche. Mais comme l’art du portrait 
était demeuré presque complètement in- 
connu à la peinture d’icones moscovite et 
que, d'autre part, il n'avait pas encore eu le 
temps, au début du xvi’ siècle, de s’im- 
planter à Pétersbourg, les artisles russes 
n'y ont contribué que dans une très faible 
mesure, et c'est à des étrangers que nous 
devons tous les types iconographiques du 
grand tsar *. 

Un de ses plus anciens portraits est celui 
dû au Lubeckois anglicisé Gottfried Knel- 
ler, qui fut peint sur l’ordre du roi d’An- 
gleterre, en 1697, pendant le premier 
voyage du tsar en Occident. L’original, 
qui est conservé au château d’ Hampton 
Court, a élé popularisé par la gravure de 
Smith au bas de laquelle on hit cette 
légende : « Jussu Britannic Majestatis 


Godefridus Kneller eques ad vivum pinxit. Smith excudit ». 

Un autre portrait bien connu dont le Musée de Brunswick possède un 
exemplaire fut exécuté en 1716 aux bains de Karlovy Vary (Karlsbad) par 
le Tchèque germanisé Jean Kupetzky et gravé vingt ans plus tard par Ber- 


1. On consultera sur ce sujet : WassiltschikolT, Liste alphabélique des portraits russes ; 
Saint-Pétersbourg, 1875, et surtout Rovinski, Podrobny Slovar rousskikh gravirovannikh 
portretov (Dictionnaire délaillé des portraits russes gravés), Saint-Pétersbourg, 1886. 
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nard Vogel: « B. Vogel excudit Noribergæ 1737 ». C'est également Kupetzky 
qui dessina le profil du tsar pour qu'on pit à Pétersbourg frapper des mon- 
naies à son effigie. 

En 1717, lors du second voyage de Pierre le Grand, le peintre hollandais 
Karel van Moor! fit à La Haye un excellent portrait du tsar. Nicolas de 
Larmessin fut chargé de la gravure ; mais ses lenteurs et ses exigences lui 
firent retirer la commande et le portrait fut finalement gravé par 
Houbraken. 

Citons enfin, parmi les peintres étrangers que Pierre le Grand réussit à 
transplanter à Pétersbourg, l'Allemand Gottfried Danhauer (Tannauer). 
C'est à lui qu'on attribue, à la galerie Romanoy du Palais d'Hiver, un buste 
en profil de Pierre le Grand et, au Musée de l'Académie des Beaux-Arts, un 
masque impressionnant du tsar sur son lit de mort, dont certains critiques 
russes faisaient jadis honneur à Ivan Nikitine. 

Mais si les Allemands et les Hollandais ont fourni une importante contri- 
bution à l'iconographie de Pierre le Grand, c'est néanmoins à des artistes 
français que nous devons les efligies les plus nombreuses et les plus pré- 
cieuses du grand empereur russe. Elles se divisent en deux séries bien 
nettes : la première comprend les portraits exécutés à Paris en 1717, lors 
du second voyage du tsar en Occident; la seconde, les portraits peints ou 
sculptés ultérieurement en Russie par des arlistes français émigrés. 


I 


S'il faut en croire les mémorialistes contemporains, Pierre le Grand aurait 
été peint en 1717 par les quatre portraiistes français les plus célèbres de 
l'époque : Nattier, Rigaud, Largillière et Oudry. Les deux premiers seuls 
obtinrent du tsar des séances de pose ; les deux autres l’auraient portraituré 
de mémoire ou, comme on disait au xvmi° siècle, « de réminiscence », en 
s’aidant sans doute d’une gravure. 

Nous sommes très abondamment renseignés, du côté russe et du côté fran- 
cais, sur le portrait de Nattier. Les sources russes les plus importantes sont 
la correspondance de Pierre le Grand avec sa femme Catherine’, les Anec- 
dotes originales (Originalanekdoten von Peter dem Grossen) de Stehlin * et 
les Actions de Pierre le Grand (Déiania Petra Velikavo) de l'historien Goli- 


1. C'est dans l'atelier de Karel van Moor que se forma le premier peintre russe envoyé 
à l'étranger : André Matvèiev. 

2. Pisma rousskikh gosoudarei (Lettres de souverains russes); Moscou, 1881. 

3. L'ouvrage de Stehlin, paru en allemand à Leipzig en 1785, a été traduit deux ans 
plus tard en français : Anecdotes originales de Pierre le Grand par M. de Stæhlin (Stras- 
bourg, 1787), et en russe : Podlinnya anekdoty Petra Velikavo (Moscou, 1787). 
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kov. C'est sur ces documents que s'appuient les iconographes russes Vasil- 
tchikov et Rovinski. 

Les documents français qui nous permettent de rectifier et de compléter 
ces témoignages sont l’Abrégé de la vie de Jean-Marc Naitier par sa fille 
M™ Tocqué et l'Éloge de M. Nattier publié dans le Nécrologe des hommes 
célèbres de France en 
1707: 

Russes et Français sont 
d'accord pour assurer que 
Nattier se laissa persuader 
par Jean Lefort, agent du 
tsar à Paris, de venir à 
Amsterdam, où Pierre le 
Grand se trouvait alors 
avec sa femme. Le tsar, 
n’osant présenter à la cour 
de Versailles cette ancienne 
fille d’auberge, laissa Ca- 
therine en Hollande et lui 
écrivit, quelques jours 
après son arrivée à Paris, 
le 12 mai 1717: « Envoyez 
ici le peintre français Nat- 
tier et ordonnez-lui d’ap- 
porter le tableau qu'il a 
peint de la bataille de Pol- 
tava. » Nattier avait pro- 
fité de son séjour en Hol- 


lande pour peindre aussi 
le portrait de l'impératrice, PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND 


car elle répond le 25 mai à PAR J.-M. NATTIER (1717) 


. 1s i (Galerie Romanov, Pétrograd.) 

son mari: « J'ai envoyé à 

Votre Grâce le peintre français Nattier et en même temps mon portrait qu'il 
a peint, » 

Dans ses Anecdotes originales, que nous citons d’après la traduction fran- 
çaise de 1787, Stæhlin transforme le nom de Nattier en Natoire, et cette con- 
fusion se retrouve dans l'Histoire de Golikov: « Pendant le séjour que le 
Tchar (sic) fit à Paris, il fut peint avec la plus parfaite ressemblance par deux 
des meilleurs artistes de cette capitale : Rigaud et Natoire, beau-père de 


= 2 ‘ : - : ’ J : x > 
Tocqué. Natoire le peignit en culrasse jusqu aux genoux et il representa 
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l'impératrice Catherine, assise de la même grandeur, d'après un portrait 
apporté de Pétersbourg*. » — Ces deux excellents portraits, ajoute Stæhlin 
en note, furent portés à Pétersbourg, où l’auteur les a vus et admirés plus 
d’une fois dans la salle du grand-chancelier, comte de Woronzoff, sous le 
règne de l'impératrice Élisabeth. 

Voici, d’autre part, ce que rapporte Golikov dans ses Actions de Pierre le 
Grand” : « Le régent demanda au monarque de bien vouloir faire faire son 
portrait. Celui-ci y consentit et deux célèbres peintres de ce temps, 
Natoire (sic) et Rigaud, profitèrent de la présence du souverain à Paris pour 
en faire deux portraits à mi-corps : le premier le représenta en cuirasse et le 
second pour la cour de France dans l'uniforme de sa garde. » 

M" Tocqué confirme que son père se laissa déterminer par Lefort à 
rejoindre Pierre le Grand à Amsterdam. Le tsar commença par lui faire faire 
les portraits de plusieurs personnages de sa suite ; puis il lui fit composer et 
exécuter sous ses yeux un tableau représentant la fameuse bataille de Poltava. 
« Ces différents ouvrages étant finis à la satisfaction du czar, ce prince, qui 
était sur le point de partir d'Amsterdam, envoya M. Nattier à La Haye avec 
ordre d'y faire le portrait de l'impératrice Catherine, son épouse. Ce por- 
trait à peine achevé, la czarine en écrivit au czar, qui pour lors était à Paris, 
des choses si merveilleuses que le czar, curieux de le voir, fit ordonner à 
M. Nattier de revenir promptement à Paris et d’y apporter le portrait de 
l'impératrice : ce qui fut exécuté. Le hasard voulut que, le jour que ce por- 
trait arriva, le czar dit souper chez M. le duc d’Antin. L’enthousiasme que 
son extrême ressemblance produisit sur ce prince le lui fit envoyer chez ce 
seigneur, voulant, quoiqu il n'y eût encore que la tête de faite, que ce por- 
trait de l'impératrice fût placé sous un dais dans la salle du festin. Dès lelen- 
demain M. Nattier commença le portrait de Pierre le Grand, duquel ce 
prince fut aussi content qu'il avait été de ses autres ouvrages. » 

Ce qui intéressait le tsar beaucoup plus que d’avoir son portrait de la main 
de Nattier, c'était d'emmener l'artiste à Pétersbourg afin qu'il y format des 
élèves russes. Il fut si piqué de son refus que, « pour en marquer son ressen- 
timent à l'artiste, il fit enlever à l’instant même l'original du portrait de la 
czarine de chez M. Boit® où il avait été porté par ses ordres pour en faire des 


1. Stehlin se trompe. De la correspondance de Catherine avec Pierre le Grand, 
il ressort que Nattier avait peint l’impératrice d’après nature. 

2. Golikov, Actions de Pierre le Grand ; Moscou, 1788-1798, 30 vol. 

3. Charles Boit était un peintre sur émail, mi-Suédois, mi-Français, né à Stockholm 
en 1663 d'une famille d’émigrés français, mort à Paris en 1727 après avoir passé plu- 
sieurs années en Angleterre; il vint s'établir vers 1710 à Paris où il jouissait de la faveur 
du régent. 
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copies en miniature ; ce qui fut cause que ce portrait n’a jamais été totale- 
ment fini ni payé ». 

L’éloge funèbre de Nattier dans le Nécrologe de 1767 reproduit avec de 
légères variantes la version de M" Tocqué: « Le czar lui fit d'abord peindre 
[à Amsterdam où il l'avait rejoint] une partie de sa cour et lui ordonna un 
tableau représentant la bataille de Poltava. Content de ces ouvrages, il l’en- 
voya à La Haye pour y 
peindre l'impératrice Ca- 
therine. Dans cet inter- 
valle, le czar vint à Paris. 
L'impératrice, charmée 
de son portrait, en écri- 
vit à ce prince avec tant 
de marques de satisfac- 
tion qu'il fut curieux de 
le voir. M. Nattier eut 
ordre de l’apporter à Pa- 
ris et, quoiqu'il n’y eût 
encore que la tête d’ache- 
vée, le czar en fut si con- 
tent qu'il l’envoya aussi- 
tôt chez le sieur Boitte, 
peintre en émail. 

« Ce portrait faisant 
beaucoup de bruit, le 
jour que M. le duc d’An- 
tin donna à souper au 
czar, il fut exposé sous 
un dais dans la salle du 


festin. Le lendemain. ce PORTRAIT DE L'IMPÉRATRICE CATHERINE 
= ? 
FEMME DE PIERRE LE GRAND 


prince envoya son grand 
maréchal Alsofioff [Ol- 
soufiev| dire à M. Nattier 
de venir commencer son portrait. Il en témoigna la même satisfaction. On 
a vu ce tableau exposé au Salon et il appartient maintenant à M. le duc de 
Grammont. » 

Cette indication ne s'accorde pas avec la note de Stæhlin qui affirme avoir 
vu le portrait du tsar à Pétersbourg, chez le chancelier Vorontsov, et cela 


PAR J.-M. NATTIER (1717 


(Galerie Romanoy, Pétrograd.) 


sous le régne de la tsarine Elisabeth, c’est-à-dire longtemps avant le Nécro- 
loge de 1767. Faut-il inférer de ces contradictions que Nattier avait peint 


Q 
VI. — O* PÉRIODE. 90 
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deux portraits du tsar dont l’un serait resté en France et dont l’autre serait 
passé en Russie ? 

La preuve que le portrait ou l’un des portraits de Nattier se trouvait bien 
à Pétersbourg dès le règne d’Elisabeth, c'est qu'il fut gravé à cette époque 
par Tchemesoy, le meilleur élève du graveur berlinois Schmidt, pour servir 
de frontispice à l'Histoire de Pierre le Grand de Voltaire. La planche de Tche- 
mesoy porte cette légende : « Peint par J.-M. Nattier, membre de l'Académie 
R. de Paris, gravé par E. Tchemesoff, Kiéve de l’Académie Imp. des Beaux- 
Arts de Saint-Pétersbourg ». Il a été gravé une seconde fois en 1785 par 
Endner pour servir de frontispice aux Anecdotes originales de Pierre le Grand 
de Stihlin '. 

Tandis que le portrait de Nattier fut commandé par le tsar, le portrait de 
Rigaud aurait été commandé par le Régent. C'est du moins ce que prétend 
Stæhlin dans ses Anecdotes : « Rigaud peignit aussi le Tchar dans la même 
proportion, mais pour la cour de France, c’est-à-dire pour le duc d’Orléans, 
alors régent du royaume et tuteur du jeune roi Louis XV. » Cet excellent 
original, ajoute-t-il, « fut transporté de Paris à Pétersbourg en 1773 parmi 
une collection de tableaux et acheté par l’impératrice Catherine IT avec 
d’autres morceaux choisis. » 

Chose curieuse, aucun portrait du tsar n’est mentionné à la date de 1717 
dans le Livre de raison d'Hyacinthe Rigaud”. Bien que ce registre soit loin 
d'être complet et qu il ne contienne pas l’énumération de tous les portraits 
peints par l'artiste, une pareille omission a de quoi surprendre. Nous ne pou- 
vons toutefois mettre en doute ni l’existence de ce portrait, ni son acquisition 
par Catherine II. Car, d'après le catalogue de l’exposition de portraits russes 
organisée au palais de Tauride en 1905, l'original se trouverait à la galerie 
Romanoy au Palais d'Hiver à côté du portrait de Nattier et il a été effective- 
ment gravé en 1773 à Pétersbourg par Henriquez. 

Outre Nattier et Rigaud, Largillière et Oudry auraient également peint en 

717 des portraits de Pierre le Grand, mais sans que le tsar eût posé. 

Du portrait de Largillière nous ne savons rien, sinon qu'il appartiendrait 
au corps des cadets de Poltava. Il ne semble pas avoir jamais été gravé. 

Nous sommes mieux renseignés sur le portrait d'Oudry. Nous avons 
d’abord le témoignage de Saint-Simon qui raconte dans ses Mémoires que 
«le premier objet que le tsar aperçut dans la salle du banquet, au château 
de Petit-Bourg où il était reçu par le duc d’Antin fut son propre portrait 


Pale portrait de Catherine I'*, qui faisait pendant à celui de Pierre le Grand, a été 
gravé par Dupin. Il porte la légende: « J.-M. Nattier pinxit. P. Dupin sculpsit ». 
2. Roman, Le livre de raison du peintre Hyacinthe Rigaud; Paris, 1919. 
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peint en quelques heures par Oudry et le portrait de la tsarine peint à La Haye 
par Nattier ». 

Gougenot, le biographe d’Oudry', s’étend davantage sur ce portrait. « Ou- 
dry », écrit-il, « n’était point encore parvenu aux principaux grades de l’Aca- 
démie lorqu’il l’entreprit. Comme dans ses commencements il s était adonné 
au portrait, il crut ne devoir pas laisser échapper l’occasion de faire celui-ci. 
Il peignit ce monarque en pied. Le czar en fut tellement satisfait qu'il lui pro- 
posa de l'emmener en Moscovie. 
La situation de M. Oudry n’était 
pas encore à un certain degré 
dopulence; il se sentait d’ail- 
leurs flatté de la gloire de porter 
dans un vaste empire un art qui 
y était inconnu. Ebranlé par ces 
différentes considérations, il 
était sur le point de succomber 
malgré les représentations de 
ses amis; mais M. le duc d’An- 
tin le détermina enfin à rester en 
lui commandant les tableaux 
d'une tenture des Chasses du 
Roi. » 

Gougenot se trompe en di- 
sant que le succès du portrait du 
tsar fut la cause initiale de l'offre 
qui lui fut faite d'aller en Mos- 
covie. Le portrait ne fut peint, 
en effet, qu'au mois de mai 1717 


pendant le séjour du tsar en ÉTUDE 
F e et le nom de « Jean POUR LE PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND 
ranc an- 


DESSIN PAR OUDRY Cig), 
Baptiste Oudry, peintre » figure (Bibliothèque de M. E. Sommier, château de Vaux-le-Vicomte.) 


déjà dans un état du 17 no- | 
vembre 1716, en tête de la liste des artistes et ouvriers qui désirent 
se rendre à Saint-Pétersbourg pour travailler aux oun se de au Majesté 
ezarienne’. Les offres qu'il avait reçues sont donc bien antérieures à ce por- 
XN i as de te 
trait du tsar. Nous ne croyons pas davantage Gougenot lorsqu'il laisse 


1. Gougenot, Vie de M. Oudry (Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des membres 
de l’Académie Royale, I, p. 372). | 

2. Arch. Nat., O1 1087. Cette pièce a été publiée par J.-J. Guiffrey, Congés accordés aur 
artistes francais pour aller travailler à l'étranger (Nouv. Archives de l’art français, 1878). 
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entendre qu’Oudry entreprit ce portrait spontanément : il est beaucoup 
plus vraisemblable qu'il le fit à la requête de son protecteur le duc 
d’Antin qui voulait faire à son hôte une galanterie. Cette surprise des 
portraits improvisés ou soi-disant tels était tout à fait dans les mœurs 
du temps : on sait que lors de sa visite à la Monnaie, le tsar eut aussi le 
plaisir mêlé de stupeur de voir frapper des médailles à son effigie. 

Qu'est devenu ce portrait de 
Pierre I"? D'après le catalogue 
annexé par Gougenot à sa Vie 
d'Oudry, ilaurait été transporté 
«en Moscovie ». On en a com- 
plètement perdu la trace. Mais, 
à défaut de la peinture origi- 
nale, une découverte récente, 
du plus haut intérêt, nous per- 
met de suivre pas à pas les 
recherches de l'artiste pour ce 
tableau disparu. Les cinq 
études que nous publions ici 
apportent un complément pré- 
cieux à l'iconographie fran- 
caise de Pierre le Grand. 

Ces dessins se trouvent dans 
deux albums qui proviennent 


; , A 
SPD fail Lot QL de la vente du baron Jérôme 
Pichon ; ils appartiennent au- 
ÉTUDE jourd’hui à M. Edme Sommier, 
POUR LE PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND qui les conserve dans la biblio- 


ESSIN OUDR YS CITE x 
Re Nae ay théque de son chateau de Vaux, 


et ont été signalés pour la pre- 
mitre fois par M. Cordey dans deux intéressants articles parus en 1920'. 
Ces albums, malheureusement mutilés, ne contiennent pas moins de 
104 esquisses à la sépia ou au bistre avec rehauts de gouache, résumant 
toute la production de l’artiste à partir de 1713. Oudry, que nous ne con- 
naissons guère que comme peintre de chiens, s’y révèle comme un excellent 
et abondant portraitiste dans la maniére de Rigaud et de Largillitre, auxquels 
on attribue sans doute de nombreuses ceuvres de sa main. 


(Bibliothèque de M. E. Sommier, chateau de Vaux-le-Vicomte,) 


1. J. Cordey, Deux albums ce portraits peints par Oudry (Revue de l’art ancien et mo- 


derne, 1920); Deux albums de portraits inédits peints par Oudry (Bull. de la Société de 
Histoire de l’art francais, 1920). 
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Les cinq esquisses qui se rapportent au portrait de Pierre le Grand, et dont 
quelques-unes portent en marge la mention : « dessein fait pour le Czar » ou 
plus brièvement « dessein pour Czar », révèlent l'embarras, les hésitations 
de l’artiste habitué à copier consciencieusement les traits de son modèle et 
obligé cette fois d'inventer un personnage sinon ressemblant, au moins vrai- 
semblable. De la physionomie de Pierre le Grand il ne retient qu'un ou 
deux traits caractéristiques, no- 
tamment les deux pointes de la 
moustache séparées par un 
grand intervalle complètement 
dégarni entre le nez et la 
bouche. Pour fixer et préciser 
la ressemblance, il lui aurait 
fallu quelques séances de pose. 
Il se borne dans cette série 
d’études à des recherches d’atli- 
tude, de geste, d'accessoires, de 
décor. 

Dans les premières esquisses. 
le tsar est représenté en pied, 
vêtu d’un ample vêtement qui 
s'évase aux genoux et qui est 
barré sur la poitrine du grand 
cordon d’un ordre en sau- 
toir. Son imposante silhouette 
se détache sur un fond de 


mer où voguent les vaisseaux 
d'une escadre, et il est sur- 


, , f. ’ ETUDE 
volé pa a Renommée Sets POUR LE PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND 
flant dans une trompette et ARR al Mo) 
tenant audessus de sa tête une (Bibliothèque de M. E. Sommier, chäteau de Vaux-le-Vicomte.) 


couronne. Dans les deux der- 

nières esquisses, qui font partie du second album, le peintre semble 
avoir voulu réduire et simplifier son programme: le tsar n'est plus 
représenté qu'à mi-jambes et la figure allégorique de la Renommée est 
supprimée. 

Il est difficile de décider quelle est celle de ces cinq esquisses qui a été 
adoptée définitivement pour le tableau, puisque l'original a disparu et qu'on 
n’en connaît pas de gravure. Mais d'après tous les témoignages contempo- 
rains, le portrait peint par Oudry aurait été, à la différence des portraits de 


310 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Nattier et de Rigaud, un portrait en pied ; l'artiste s’en serait donc tenu à une 
des trois premières esquisses. 

Des artistes secondaires ou moins connus ont également contribué à enri- 
chir l'iconographie de Pierre le Grand. Il-faut surtout signaler un très beau 
Portrait de Pierre le Grand à cheval attribué à François Jouvenet, frère de 
Jean Jouvenet. Ce portrait équestre figure dans l'inventaire du château de 
Gatchina avec cette mention : « Jouvenet. Portrait de l’empereur Pierre le 
Grand, peint à Paris en 1717° ». 
Le roi Stanislas-Auguste de Po- 
logne qui le vit à Gatchina en 
1797 en parle avec éloges dans 
son Journal”: « Un portrait de 
grandeur naturelle de Pierre le 
Grand à cheval est un des plus 
beaux portraits qu'on a de ce 
prince. IL serait à souhaiter que 
le cheval fit aussi bien dessiné 
que le héros; l'habillement est 
plus moderne que dans les autres 
portraits ; le peintre a oublié l’é- 
toile de Saint-André dont il a 
rendu la croix avec le plus grand 
soin. » 

On ne sache pas que Pierre le 
Grand ait posé devant ce François 
Jouvenet qui fit sans doute ce 
portrait « de génie » eten s’aidant 


de documents comme Largilliére 
ESQUISSE et Oudry. Mais d’après la cor- 


POUR LE PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND respondance des Affaires étran- 


DESSIN PAR OUDRY (1717) : & 0 c eine a 

geres*, il aurait émigré après 
1717 à Saint-Pétersbourg où il se 
trouvait encore a la fin de 1723. Le comte de Marville écrit, en effet, de Ver- 
sailles le 24 décembre 1723 à M. de Campredon, ministre de France à Saint- 
Pétersbourg: « Je vous envoie une lettre pour le S' Jouvenet, peintre, qui 
est depuis quelque temps auprés du Czar. Vous savez qu il désirerait fort de 


pouvoir revenir en France et que son père, qui est ici peintre du Roi, sou- 


(Bibliothèque de M. E. Sommier, chateau de Vaux-le-Vicomte.) 


1. Staryé Gody, 1914. 
2. Journal privé du roi Stanislas-Auguste pendant son voyage en Russie; Leipzig, 1862. 


3. Sbornik Imp. Roussk. Ist. Obchtchestva, 1886, t. LIL, p. 143. 
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haiterait infiniment d’avoir son fils auprès de lui. Je serais bien aise que 
vous vissiez s'il ne serait pas possible d'obtenir du Czar la permission qui 
serait nécessaire au S' Jouvenet pour revenir ici et au cas que cela fit pos- 
sible, il faudrait que vous employassiez vos offices pour la lui procurer ». 

Pour compléter la liste des portraits de Pierre le Grand exécutés en France, 
nous mentionnerons enfin le portrait d’un certain Le Roy quia été gravé 
par l’Allemand Bause (« Le 
Rove pinxat™ Parisy 1717. 
J.-Fr. Bause sculps. Lipsiae 
1786 ») et les grands tableaux 
de batailles de Martin le Jeune, 
élève de Van der Meulen, re- 
présentant Pierre le Grand à 
la bataille de Poltava (Palais de 
Tsarskoé Sélo). 


IT 


La seconde catégorie des 
portraits français de Pierre le 
Grandestconstituée par les por- 
traits exécutés en Russie par des 
artistes français, postérieure- 
mentau voyage à Parisde 1717. 

A défaut de Nattier et d'Ou- 
dry, qui se dérobèrent au der- 
nier moment, l'agent du tsar 
avait réussi à embaucher un 


peintre de moindre envergure, 
Louis Caravaque, beau-frère du 
sculpteur ornemaniste Nicolas ESQUISSE 
2 2 oe 8 , POUR LE PORTRAIT DE PIERRE LE GRAND 
Pineau, qui consentit as expa- 
trier en 1716 et resla en Russie 
° 1 1 
jusqu'à sa mort en 1704". 
En 1722 Caravaque accompagna Pierre et Catherine dans leur voyage à 
Astrakhan et il peignit a cette occasion les portraits des membres de la 


famille impériale : le tsar, la tsaritsa, la tsarevna Anna Petrovna. Ces por- 


DESSIN PAR OUDRY (1717) 


(Bibliothèque de M. Edme Sommier, château de Vaux-le-Vicomte.) 


1. Sobko, Frantsouzkié Khoudojniki v Rossii v XVII véké. Jwopisets Loudovik Karavak 
(Artistes français en Russie au xvin' siècle : le peintre Louis Caravaque) (Istoritcheskt Vést- 
nik, 1883, VIII, p. 138); — Veretennikov, Pridvorni vervy moliar L. Karavak (Le premier 
peintre Louis Caravaque) (Staryé Gody, 1908). 
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traits sont d’un dessin assez faible, d'un coloris conventionnel ; mais tous les 
contemporains s'accordent pour en vanter l’extrême ressemblance. Le por- 
trait de Pierre le Grand, « dessiné d’après nature en 1723, deux ans avant la 
mort de Sa Majesté Impériale par M. Caravac, son peintre », a été gravé à 
Paris en 1743 par P. Soubeyran « d’après l'original communiqué par Mon- 
seigneur le Prince Cantemir, ambassadeur de Russie à la Cour de France » 
et une seconde fois, en 1784, par P.-G. Langlois. 

Nous ne nous attarderons pas aux portraits posthumes de Pierre le Grand 
qui ne rentrent pas dans le cadre de cette étude iconographique. Notons tou- 
tefois que c’est d’après le portrait de Caravaque que Marie-Anne Collot mo- 
dela, à la requête de son maitre Falconet, mécontent de ses propres essais, la 
tête de la statue équestre de Pierre le Grand reproduite ici en lettre. Le 
modèle de M'° Collot, dessiné par le peintre russe Losenko, fut gravé à 
Pétersbourg en 1772 par ce même Henriquez qui devait graver l’année 
suivante le portrait de Rigaud. Cette tête colossale est le meilleur portrait 
posthume de Pierre le Grand; mais c'est une tête idéalisée, héroïsée pour les 
besoins de la sculpture monumentale, et qui n’a pas, comme les portraits 
de Nattier ou de Caravaque, la valeur d’un document. 

Sauf le portrait d'Oudry qui n'a pas été retrouvé jusqu'à présent et que les 
dessins que nous publions permettront peut-être d'identifier, presque tous 
les portraits français de Pierre le Grand sont conservés en Russie. On a pu 
revoir à la fameuse Exposition de portraits russes organisée à Pétersbourg 
au Palais de Tauride en 1905 les portraits de Nattier’ et de Rigaud provenant 
du Palais d'Hiver, le Largilliére du corps des cadets de Poltava, le Pierre 1° 
à Poltava de Martin le Jeune prêté par Tsarskoé Sélo. Quant au portrait 
équestre de Francois Jouvenet, il est toujours au palais de Gatchina. Souhai- 
tons que ce précieux ensemble, qui est une part infime, mais non négli- 
geable, de l'énorme patrimoine artistique de la France en Russie, traverse 
sans dommage le nouveau « temps des troubles » que la révolution bolche- 
viste inflige à la Russie. 

LOUIS RÉAU 
1. D'après Alexandre Benois, l'original du portrait de Catherine I* par Nattier 


serait non pas à la Galerie Romanov, mais dans la collection de la comtesse Chouvaloy, à 
Pétrograd. 


LES ORNEMENTS LITURGIQUES 


DE SAINT LOUIS D’ANJOU 
A BRIGNOLES ET A SAINT-MAXIMIN 


Cliché Daumas. 


MITRE 

DE SAINT LOUIS D’ANJOU 

SOIERIE PALERMITAINE 
MUM SIÈCLE 


(Église de Brignoles.) 


évêque, saint Louis d'Anjou, 


Deux églises de Provence, la cathédrale 
de Brignoles et la basilique de Saint- 
Maximin, conservent des vêtements ou 
des parties de vêtements liturgiques ayant 
appartenu à saint Louis d'Anjou, si l’on 
s’en rapporte à la tradition et à l'inventaire 
des Monuments historiques, et documents 
du xm° siècle par conséquent. 

Plus d’un historien s’est occupé de la 
vie, au moins de ce que l’on peut en savoir, 
de ce petit-neveu de saint Louis, destiné 
d’abord par sa naissance à monter lui-même 
sur un trône, mort à vingt-trois ans évêque 
de Toulouse et canonisé en 1317 sous le 
pontificat de Jean XXII. Mais le culte dont 
le jeune prince-évéque, fils de Charles II 
d'Anjou, roi de Naples en 1286, a été 
l'objet sous les noms divers de saint Louis 

saint Louis de Toulouse, saint Louis de 


; é SE ; ; 
Marseille, ne s’est bien adressé qu’à « un seul et même personnage »”. 

Personnage très attachant en vérité, dans la simplicité toute franciscaine 

des vœux qu'il avait prononcés, que ce fils de roi, élevé dès la fleur de son 


1. Aug. Rampal, Note pour servir à l’iconographie de saint Louis d’Anjou (Répertoire des 
travaux de la Société de statistique de Marseille, 1920). 


vi. — 5& PÉRIODE. 


ho 
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âge et contre son gré à la haute dignité ecclésiastique, tandis que sous la 
pourpre et l'or des riches vêtements épiscopaux il voulut porter toujours la 
robe de bure et la cordelière du moine. 

Mais c’est dans l'étude remarquable d'Émile Bertaux, Les saints Louis 
dans l’art italien”, qu'il faut chercher l'évocation de cette juvénile et douce 
figure et voir comment et pourquoi elle a inspiré souvent les maîtres toscans 
et siennois, ce qui fait retrouver l’image du saint en de nombreuses églises 
ou couvents d'Italie, associée parfois à celle de son homonyme et non moins 
illustre et saint parent. 

C'est à Brignoles, la petite ville calme qui garde encore à l'ombre de ses 
ormes et de ses platanes centenaires les restes abandonnés d'une demeure 
de la maison d'Anjou transformée pour un temps par l'irrespect adminis- 


Phot. Hérieis. 


CHAPE DITE DE SAINT LOUIS D’ ANJOU 
BRODERIE, ART FRANCAIS, XIII SIÈCLE 


(Basilique de Saint-Maximin.) 


tratif en bureaux de sous-préfecture, que notre saint Louis mourut en 1207: 
à Brignoles, « dans la ville où il était né », seul renseignement sur le lieu 
de sa naissance que nous ait transmis son premier biographe, Jean de Orta. 
Sa sépulture, désignée par son testament, fut dans le couvent des Frères mi- 
neurs de Marseille où ses reliques furent ravies en 1423 par Alphonse 
d'Aragon et données par lui à la cathédrale de Valence. 

Le même testament avait ordonné différents legs, à des congrégations et 
des églises, d’ornements ou objets du culte ayant appartenu au jeune évêque 
mort prématurément. Ainsi, les cordeliers de Toulouse avaient reçu un 
calice d’or, une chasuble, une tunique et une dalmatique, que dom Martin 
et dom Durand virent en 1709 et qui ont disparu sans laisser de traces. 


1. Études d'histoire et d’art ; Paris, Hachette, 1911 
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Brignoles — dans lequel de ses couvents ou de ses sanctuaires ? — recut, 
nous dit-on, un ornement complet de ceux que le saint portait commu- 
nément. 

Le roi Charles V avait dans son trésor une chapelle quotidienne qui avait 
appartenu à saint Louis de Toulouse : elle était « de samit violet fourré de 
cendal jaune » avec « chasuble, tunique et dalmatique, une aube parée à 
fleurs de lis’ ». 

Ce serait donc ainsi 
par une voie non exempte 
de vicissitudes que 
l'église cathédrale de Bri- 
gnoles possède aujour- 
d’hui quelques souvenirs 
du saint ayant un carac- 
tère d'authenticité. 
D'après l'inventaire pré- 
cité des Monuments his- 
toriques ils se réduisent 
à des gants, une mitre et 
une dalmatique. 

Lors de notre visite à 
Brignoles, nous n'avons 
pu voir les gants, qui ne 
sont pas exposés ; mais 
M. l’abbé Daumas, Bri- 
gnolais très averti au- 
quel nous sommes rede- 
vables de maints détails 
intéressants, nous a cer- 


üfié leur existence. La Phot. Hérieis. 
CHAPE DITE DE SAINT LOUIS D’ANJOU (DETAIL) 


description qu'il nous en 
a faite confirme bien 
dans l'opinion que ce sont des gants liturgiques comme ceux connus pour 
avoir été une des marques de la prérogative épiscopale selon l’ancienne règle. 

La mitre, réduite à l’étoffe elle-même de cet accessoire, dépouillée des 
galons qui rituellement devaient l’orner, est un document de haute valeur 
exposé dans un cadre ad hoc qui surmonte le reliquaire placé dans la cha- 


1. Labarte, Juventaire, n° 1120; cité par E. Bertaux, Les saints Louis dans l’art italien, 
note fo. 
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pelle Saint-Louis. Cette étoffe a été décrite par Linas', qui Vattribue à 
l’art textile sicilien ou espagnol. La première origine parait plus plausible 
par le caractère du tissu de soie, d’allure bien palermitaine avec son décor 
d'oiseaux (aigles) affrontés, aux becs et parties de corps faits d'un broché 
d'or, et des raisons en quelque sorte familiales pourraient être invoquées 
pour appuyer aussi cette attribution. 

Quant à la dalmatique, il faut avouer que des doutes sérieux sont permis 
sur l'exactitude du terme et de la chose en l'espèce. En effet, le reliquaire 
mentionné plus haut, en bois et de travail fort ordinaire, confectionné sans 
doute à une époque récente, laisse bien apercevoir par une petite ouverture 
vitrée portant l'étiquette : « Dalmatique de saint Louis d'Anjou », d’abord 
les montants d’un deuxième reliquaire intérieur en métal (peut-être en 
argent), ensuite les fragments froissés et tassés d’une étoffe de couleur violet 
pourpre ornée d’un galon d’or disparate, car l’ancienneté en semble discutable. 

Cette étoffe, au dire de ceux qui ont pu la voir sortie de ces reliquaires, est 
un tissu de soie uni, assez mince, et en fort mauvais état — Linas avait déjà 
constaté qu'il était en lambeaux — et ne paraît pas avoir été la matière d’une 
dalmatique véritable. D’après l'opinion de M. l'abbé Daumas, qui nous paraît 
justifiée, on se trouve en présence bien plutôt des restes d’une tunique, ou 
tunicelle, comme en portent ou en portaient les évêques. Et nous voyons jus- 
tement figurer des « tuniques » dans le legs fait au couvent toulousain par 
saint Louis et dans la description de la chapelle de Charles V. 

Y a-t-il eu jamais à Brignoles une dalmatique ou une chape ayant appar- 
tenu à notre saint et comparable par la matière, la forme et le décor à ces 
vêtements authentiques, en lourd et riche brocart, par exemple, copiés, selon 
Bertaux, par un Simone Martini dans son tableau de San Lorenzo de Naples 
représentant l'évêque de Toulouse ? 

C'est possible, mais il faut bien aujourd’hui s’en tenir à ce qui subsiste et 
qui laisse certainement l'impression de tout autre chose. 

D'autre part, le trésor de la basilique de Saint-Maximin (Var) possède avec 
plusieurs intéressants ornements en belles étoffes anciennes brochées du 
xvu‘et du xvin' siècle, des documents d'époque plus reculée qui ont été inven- 
toriés sous le vocable de saint Louis d'Anjou. 

Des sandales, dont il ne subsiste que la forme, si l’on peut dire, le tissu 
qui les recouvrait, ayant disparu à peu près complètement. 

Puis une chape, bien connue des archéologues et qui a été décrite en détail 
par L. Rostan” dans une notice accompagnée de dessins gravés d’après les- 


1. Revue de l’art chrétien, 1860-1861. 


2. Notice sur la chape de saint Louis, évêque de Toulouse, conservée dans l’église de Saint- 
Maximin, dessins de Ph. Rostan ; Châlon-sur-Saône, Dejussieu, 1855. 
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quels il a été publié également une reproduction dans le bel ouvrage classique 


de Farcy'. 


, Es | e 4 ® r S\ FRET 
C'est une pièce du plus grand intérêt, quoique dépourvue à la vérité de 


ses orfrois depuis long- 
temps et bien qu'elle ait 
subi plus d'un vandalisme 
malencontreux ; elle pré- 
sente en son milieu un rac- 
cord assez choquant par 
suite de l’enlèvementd’une 
bande entière de l’étoffe 
qui se trouvait, paraît-il, 


extrêmement usée à cette 


place ; de plus, dans le bas, 
cette chape a été amputée 
de toute une partie, ce qui 
a mutilé un certain nom- 
bre des trente comparti- 
ments en forme de cercles 
qui en composent la déco- 
ration. 

Encore est-il heureux 
qu'en dépit de ces atteintes 
cette chape ait été préser- 
vée de la destruction totale 
pendant les événements 
révolutionnaires de la fin 
du xvin siècle qui ont sévi 
à Saint-Maximin. 

Dans les compartiments, 
dont les encadrements lé- 
gers autant que les inté- 
rieurs sont faits en brode- 
rie à l'aiguille, sont 
retracées sur un fond qui 
fut rehaussé de points d'or 


Phot. J.-E. Bulloz. 


SAINT LOUIS D’ANJOU 
ÉCOLE PROVENCALE, XIVe SIÈCLE 


(Musée d’Aix-en-Provence.) 


des scénes de la vie du Christ et de celle de la Vierge. Entre ces médaillons 
sont figurés des séraphins à quatre ailes et, dans certaines parties, des anges 


1. La Broderie, du XF siècle à nos jours; Angers, 1890, 
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thuriféraires ; les personnages sont dessinés au point fendu, les traits princi- 
paux des visages indiqués par des points de même sorte avec des parties 
réservées où la toile du fond apparaît. 

Le tout est d’un travail remarquable, exécuté avec une noble simplicité 
de moyens, avec une sobriété de tons limités presque à du bleu, du vert et 
du rouge, gamme harmonieuse qui fait songer à celle des beaux vitraux de 
Chartres contemporains de cette broderie. 

Cette admirable chape a-t-elle bien appartenu, a-t-elle bien servi comme 
le voudrait la tradition qui s’est établie, au jeune membre de la maison d’An- 
jou-Naples devenu prince de l'Église? La supposition peut s’admettre sans 
qu'il y ait toutefois de preuve décisive à l'appui. 

L'iconographie abondante de saint Louis ne renseigne pas à cet égard. 
Ainsi dans le tableau du Musée d’Aix, que Millin croyait être de Giotto et qui 
paraît certes plus vraisemblablement attribué quand on le donne à l’école 
provençale du xiv° siècle, avec cette particularité certaine qu'il a été donné 
par la reine Sanche aux religieuses de Sainte-Claire à Aix en 1340, la chape 
de l’évêque n’est pas une broderie, à fond blanc surtout. 

Quoi qu'il en ait été de ce point d'histoire destiné à demeurer comme tant 
d'autres dans une ombre difficile à éclaircir, en considérant le vêtement 
sacerdotal précieux exposé depuis peu, sur l'initiative des Monuments histo- 
riques, dans la chapelle Saint-Jean à la basilique de Saint-Maximin, on se 
trouve néanmoins en face d'un pur chef-d'œuvre de l’art français de la bro- 
derie au xu’ siècle et fort digne de la réputation qui le classe parmi le petit 
nombre connu des œuvres du genre à cette époque de ferveur religieuse et de 
belle inspiration. 


HENRI ALGOUD 


BASILIQUE DE SAINT-MAXIMIN 


BIBLIOGRAPHIE 


LA COLLECTION DE VINCK. TOME III! 


N n'a pas oublié la donation généreuse par laquelle, en 1906, M. le baron 
Carl de Vinck enrichit d’un seul coup le Cabinet des estampes de notre 
Bibliothèque Nationale d’une réunion de près de 24 000 pièces (portées 
depuis ce temps à plus de 29000 par de nouvelles libéralités), évoquant 
par l’estampe tout un siècle de l’histoire de France, de 1770 à 1871. 
Formée avec palience durant de longues années par le père du donateur 
puis par ce dernier, cette collection unique rassemble tout ce qui, au 
jour le jour, fut publié de gravures en France et à l'étranger sur les faits politiques, la vie 
et les mœurs au cours de ces cent années, et si l’on songe aux prodigieux événements qui 
se sont succédé dans ce laps de temps, on devine l'intérêt passionnant qu'offre pour 
l'historien l'étude de pareils documents, tout palpitants des émotions qui les suscitérent. 

Pour faciliter la consultation de ces abondantes richesses la publication fut décidée, au 
lendemain de leur entrée à la Bibliothèque Nationale, d’un catalogue détaillé, dont les 
volumes devaient se succéder tous les trois ans environ et dont les deux premiers tomes, 
rédigés par des bibliothécaires du Cabinet des estampes — d’abord le regretté François 
Bruel, puis MM. Jean Laran et Marcel Aubert, — parurent en 1909 et en 1914. On a dit 
ici même, lors de leur apparition, leur plan et leur contenu. Un troisième tome, dont la 
publication avait été retardée par la guerre, vient de paraître. Il est consacré à la période 
de l’Assemblée législative et de la Convention, et c’est dire assez le grand intérêt des 
2 236 pièces dont il contient la description. 

Voici, tout d’abord, la Révolution en face de l'Europe monarchique : estampes satiriques 
dirigées tour à tour contre l’une ou contre l’autre, portraits ou charges des souverains 
coalisés (une gravure à l’aquatinte, par Villeneuve, représente, par exemple, « le Trium- 
gueusat » : les bustes du roi de Prusse, de l’empereur François et du duc de 
Brunswick dans un médaillon ovale ornant une des faces d’une lanterne). Puis c’est la 
proclamation de la patrie en danger, Valmy, le siège de Lille, Jemmapes, l’occupa- 
tion de la Belgique, la trahison de Dumouriez, Bonaparte au siège de Toulon et les 
autres victoires républicaines. Mais pendant ce temps, le 20 juin 1792, les Tuileries ont 


1. Bibliothèque Nationale, département des Estampes. Un siècle d'histoire de France par l'image, 1770- 
1871 : Collection de Vinck, Inventaire analytique, par MM. Marcel Aubert et Marcel Roux. T. IL: La 
Législative et la Convention (vir-7738 p. av. 26 planches). Paris, Imprimerie Nationale, MDCCCCXXI. 


Gr. in-8. 
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été envahies par le peuple, et de nombreuses gravures commémorent cet extraordinaire 
événement, montrent Louis XVI coiffé du bonnet rouge. Puis c’est, le 10 août, la prise 
même du palais, la pompe funèbre en l'honneur des victimes de cette journée, les statues 
de Louis XIV renversées place Vendôme et place des Victoires, la famille royale au 
Temple, dont plusieurs vues montrent la silhouette. « Aristocrates, soyez tranquille (sic) 
sur la santé du traître Louis XVI, il boit comme un Templier en atendant... », dit la 
légende d’une aquatinte anonyme représentant le monarque déchu, coiffé du bonnet 
vert des faillis, vidant bouteilles sur bouteilles. Mais « les dieux ont soif », eux aussi, et 
voici les massacres de Septembre (avec plusieurs gravures consacrées à la malheureuse 
princesse de Lamballe), l'apparition de la guillotine avec les estampes qu’elle suscite et les 
portraits du D' Guillotin. D’autres pièces concernent le « Ça ira! », la Carmagnole, les 
arbres de la Liberté, l'assassinat de Le Peletier de Saint-Fargeau et l'exposition de son 
corps place des Piques (ancienne place Louis XIV). 189 estampes révolutionnaires ou 
monarchistes sont consacrées au procès puis à l'exécution de Louis XVI ; 143 à l'assassinat 
de Marat ; d’autres à l'exécution du Montagnard lyonnais Joseph Chalier, et 95 à la mort de 
Marie-Antoinette, que 225 portraits figurent ensuite tour à tour comme archiduchesse, 
dauphine ou reine. Voici maintenant toute liconographie de Philippe-Égalité avec les 
estampes en son honneur ou les gravures dirigées contre lui, les représentations de son 
arrestation et de son exécution. Puis c’est Madame Elisabeth, l’infortuné Louis X VII depuis 
sa naissance jusqu’à sa disparition, la curieuse série des faux dauphins, et Madame Royale. 
Un chapitre spécial est consacré à la libération des nègres, un autre aux figures allé- 
goriques, tableaux historiques d'ensemble, plans et calendriers de l’époque révolutionnaire. 
Et voici l’époque tragique de la Terreur, les fêtes de l’Être supréme, du culte de la Raison, 
de l’apothéose de Jean-Jacques Rousseau. Pendant ce temps, la guerre en Vendée, avec 
Bara, Charette et les chouans, les troubles de Lyon et ceux du Midi, font naitre quantité 
d'images sympathiques ou hostiles. Thermidor, enfin, avec la chute de Robespierre (sujet 
de nombreux portraits), son exécution et celle de ses complices, ferment ce cycle gigan- 
tesque. 

Rédigé, comme les précédents avec l'exactitude scientifique la plus rigoureuse, et édité 
avec toute la perfection désirable, ce luxueux ouvrage s’accompagne, en outre, de 
26 planches en héliogravure donnant des fac-similés exacts des plus belles pièces décrites 
et en devient ainsi encore plus précieux pour les historiens et les bibliophiles. 


A. M. 


Le Gérant: Cu. Pettr. 


CHARTRES. — IMPRIMERIE DURAND, RUE FULBERT. 


A NOS LECTEURS 


A Gazette des Beaux-Arts, consacrée, par définition, à la publication 
d’études originales d'une certaine ampleur sur toutes les périodes et 
tous les aspects de l’histoire de l’art, n’a pas tardé à reconnaître la 

nécessité de se compléter, de se doubler, en quelque sorte, par un journal 
de moindre volume et de périodicité plus fréquente, ayant pour tâche de 
suivre pas à pas le mouvement artistique contemporain dans toutes ses 
manifestations en France ou hors de France. 

Tel est le but que nos prédécesseurs ont visé en créant la Chronique des 
Arts et de la Curiosité, supplément à la Gazette des Beaux-Arts, qui fut, en 
quelque sorte, notre sœur cadette. Pendant plus de soixante ans, sous des 
formats divers, à des intervalles plus ou moins rapprochés, ce vaillant peut 
fascicule a consciencieusement rempli le programme qui lui était tracé. Les 
créations et les découvertes récentes, l’enseignement de l'art et de son 
histoire, l'entretien de nos monuments, la vie de nos musées, les succès, les 
distinctions et la nécrologie de nos artistes, les expositions, grandes ou 
petites, les ventes d'objets artistiques, les discussions des académies et des 
sociétés savantes, ont trouvé en lui un miroir impartial et, autant que pos- 
sible, fidèle. Des correspondances spéciales, adressées de différents pays 
étrangers, ont renseigné les lecteurs de la Chronique (qui étaient pour la 
plus grande partie ceux mêmes de la Gazette) sur le mouvement artistique 
en dehors de nos frontières. Enfin, ni la bibliographie, ni les nouveautés 
musicales et théâtrales d’un intérêt particulier, n'ont été négligées dans ses 
colonnes serrées. 

La Chronique fut donc une publication utile et dont l'intérêt, l'exécution 
matérielle ont été sans cesse en s’améliorant. Mais le temps marche, et nous 
devons marcher avec lui. Ce qui était suffisant il y a quelques années 
encore ne l’est plus en présence des progrès incessants de la technique ct des 
exigences croissantes du public. Toute revue d'art, même limitée, ou peu 
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S'en faut, à l'actualité, demande aujourd'hui une illustration abondante : 
l'œuvre mentionnée, signalée à l'attention du lecteur, doit être autant que 
possible placée immédiatement sous ses yeux. Déjà, dans ces derniers 
temps, nous avions commencé à introduire l'illustration dans la Chronique, 
sous forme d’un encartage de pages supplémentaires, reproduisant les plus 
importants numéros de certaines ventes sensationnelles. L’accueil favorable 
fait à cette modeste innovation prouve à la fois son utilité et son insuffisance : 
ce n'est pas une des sections d’une revue de ce genre qui comporte une illus- 
tration occasionnelle, c’est toute la publication qui doit en être pourvue et 
d'une manière constante. Mais ceci — est-il besoin de l'ajouter ? — suppose 
l'emploi d'un papier spécial, des dépenses de fabrication supérieures et, pour 
tout dire, une organisation renouvelée. 

D'autre part, un des éléments essentiels de la vie artistique contemporaine, 
c'est l'enrichissement et l'aménagement des musées. Devenus de plus en 
plus non pas les nécropoles tant raillées par certains esthètes, mais de véri- 
tables écoles d'éducation artistique, les musées sont des foyers vivants d’où 
l'amour et la connaissance du beau, éclairés par un enseignement approprié, 
doivent rayonner sur la nation entière, afin de faire d'elle véritablement 
cette démocratie athénienne « éprise de beauté frugale », qui reste notre 
idéal. Or, si à diverses reprises nos musées nationaux, ou des éditeurs amis 
des musées, ont essayé de créer et de faire vivre un bulletin spécial ana- 
logue à ceux des collections italiennes et américaines, ces tentatives, quoique 
dirigées par des savants éminents, n'ont réussi à vivre que quelques années. 
Il y a la une lacune, et une lacune grave, dans notre organisation scien- 
tifique. Pour la combler, point n’est besoin d’une publication officielle ou 
même officieuse, plus ou moins entravée dans sa liberté d'action par des 
lisières administratives. La Chronique, élargie et illustrée, plus moderne et 
plus vivante d’allure, telle enfin que nous la révons depuis si longtemps, 
peut et doit suffire à cette tâche, qui constitue un des articles les plus impor- 
tants, les plus bienfaisants de son programme. 


Telles sont brièvement exposées les raisons qui dictaient une transforma- 
tion profonde de notre vieille Chronique des Arts. L'heure de cette transfor- 
mation, retardée par la guerre, puis par des difficultés d'ordre divers, a 
enfin sonné. Les concours matériels et intellectuels se sont rencontrés à point 
nommé. Sous le nom plus court et plus saisissant de Beaux-Arts, une 
publication bi-mensuelle va commencer à paraître qui remplira, nous en 
avons la certitude, en l’étendant et en l'approfondissant, la mission jusqu'à 
présent assignée à notre modeste supplément. Ce sera désormais une revue 
autonome, absolument indépendante, mais à qui la direction des Beaux-Arts 
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et celle des musées nationaux ne marchanderont, nous en sommes sûrs, ni 
leur bienveillance, ni leur appui effectif. Le nom même du savant et du 
lettré qui a consenti à se charger de la rédaction en chef du nouvel organe, 
notre ami et collaborateur Paul Vitry, conservateur au musée du Louvre, 
est la plus sûre garantie de la compétence et de la haute impartialité avec 
lesquelles l'œuvre entreprise sera conduite. 

Beaux-Arts, quoique constituant une publication distincte, quoique 
s'adressant à un public encore plus étendu que celui de la Gazette, public avide 
d'une information à la fois rapide et exacte, ne rompra pas tout lien avec la 
vieille maison dont il recueille les traditions de haute conscience et de pro- 
bité intransigeante. Outre l’attache sérieuse que représenteront les rapports 
personnels entre les deux rédactions et, au moins temporairement, l'habi- 
tation sous un même toit, la nouvelle entreprise a tenu à honneur d'assurer aux 
fidèles abonnés de la Gazelle un avantage matériel considérable. Pour leur 
faciliter l'acquisition du nouveau périodique, l'abonnement, fixé pour la 
généralité du public à 4o francs par an (somme modique, s'agissant d'une 
revue qui paraîtra deux fois par mois sur 16 pages in-4 carré, avec d’abon- 
dantes illustrations dans le texte), sera réduit de vingt francs en leur faveur. 
Étant donnée la séparation matérielle et légale des deux revues, la gratuité 
complète, telle qu'elle a été pratiquée jusqu'à présent, devenait impossible. 
Ce que nous avons obtenu n'est certes pas à dédaigner. 

La disparition de la Chronique comme succursale directe de la Gazette aura 
certaines répercussions sur la composition de celle-ci. En particulier, les 
comptes rendus d'ouvrages sur les arts, déposés à notre bureau, qui, jusqu'à 
présent, étaient pour la plupart insérés dans la Chronique, seront désormais 
publiés dans la Gazette, où ils occuperont à la fin de chaque numéro quelques 
pages d’un type spécial imprimé sur deux colonnes. Nous espérons aussi 
pouvoir, plus fréquemment que par le passé, donner à nos lecteurs des 
articles de critique musicale et noter l'évolution de la mode artistique. 

Mais le moment n’est pas venu d'entrer dans le détail de ces innovations 
et de plusieurs autres qui les suivront. Pour une revue, comme pour tout 
être, vivre c’est évoluer. La Gazeite, elle l'a montré, est un être bien vivant. 
Nous n’avons voulu aujourd'hui que signaler à nos lecteurs la création, ou, 
s'ils préfèrent, le détachement et la transformation d'un organe qui, depuis 
longtemps, leur est cher, organe, nous l’espérons, destiné, sous sa forme 
nouvelle, à une féconde et brillante carrière et que la Gazette se fait un 
devoir de recommander à leur chaude et active sympathie. 


THÉODORE REINACH 


FRISE EN TERRE CUITE PEINTE, PAR HENRY CROS 
Appartient 4 M. le baron Vitta. — Salon d’Automne. 
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C'est avec l’esprit bien ouvert à tous les modes de 
l'art contemporain qu'il faut aborder le Salon d’Au- 
tomne. Sa vitalité n’est plus à découvrir. Ce Salon est 
une association de chercheurs convaincus et souvent 
enthousiastes. Rien n’est plus vivifiant que leur lutte 
pour l’inédit, car cette lutte exige sans cesse de nou- 
veaux efforts et de nouvelles énergies. 

Comme hors-d’ceuvre, il y a naturellement des 
hn ee rétrospectives. Elles sont au nombre de quatre. La plus 
nok eee 0 réussie est celle de Henry Cros (1840-1907). Quelques 


(Appartient à Mme veuve Murat. belles pièces, judicieusement choisies, fixent les diffé- 
Salon d'Automne.) 


MASQUE DE MERCURE 


rents stades de cette vie laborieuse et intègre. Dès sa 
jeunesse, et après les bien sèches leçons qu'il reçut d’Etex, Henry Cros par- 
ticipa au mouvement de la sculpture polychrome en modelant des cires 
colorées. La Femme à la mandore, délicate effigie toute empreinte de l’art 
subtil et raffiné de la Renaissance, est la première en date. Puis, remontant 
plus loin vers le passé, Henry Cros chercha dans les textes anciens qui lui 
étaient familiers, les procédés de la peinture à l’encaustique. Des têtes de 
femmes évoquent alors certains masques d’Antinoé, tandis que des nudités 
sveltes et légères précisent l’objet d’un idéal que l’arliste réalisera intégrale- 
ment dans ses pâtes de verre. Il est bon de rappeler que la toute premiére 
pièce de ce genre, dont la technique découlait des mémes textes, fut cuite 
au feu de coke, dans une cheminée ordinaire (1883). Par la suite, disposant 
enfin d’un four à moufle, grace aux libéralités de M. de Lamotte et de Nubar 
Pacha, Henry Cros put étendre ses expériences qu'il poursuivit à Sèvres dans 
des conditions encore plus favorables. Jusqu'à sa mort, le génie superbe de 
l'invention posséda son esprit. 


VU D PÉRIODE. At 
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A partir de 1894, de grands bas-reliefs, comme L'Eau et Le Feu, ont fait 
connaître Henry Cros. Forcément, aucun ne figure au Salon. Mais L’Amazone, 
Omphale, Nymphe et Pégase, et des Masques de toutes sortes tragiques ou 
olympiens, sont, avec quelques dessins et aquarelles, les témoins inestimables 
d'un art dans lequel tout l’atticisme de la Grèce antique se trouve réfléchi. 

Vingt-cinq toiles représentent la carrière du paysagiste Braquaval (1854- 
19109). C'est peu, mais c est suflisant. 
Ce groupement rappelle que Braqua- 
val aimait, comme Cazin, les tons 
sourds et nuancés, et qu'il s’ache- 
mina peu à peu, et assez logiquement. 
vers une facture plus large, en con- 
servant toutefois la même palette. La 
Sortie de la messe à Saint-Trophime 
est un bon exemple de sa science 
raisonnée et volontaire. 

La rétrospective consacrée à la 
mémoire de Betty de Jong (1881- 
1917) a été escamotée par les critiques 
de la première heure, faute de don- 
nées précises. Pourquoi doit-on tou- 
jours déplorer, dans ce genre d’exposi- 
tion, la négligence des organisateurs ? 
Née à Paris, et habituée du Montpar- 
nasse, cette artiste, d'humeur vaga- 
bonde, séjourna en Bretagne, travailla 
en Hollande et à Grenade pour se 
fixer ensuite à San Francisco où elle 
mourut. La plus grande partie de son 


œuvre est restée en Amérique. Betty 
OMPHALE, PEINTURE A LA CIRE de Jong jouissait là-bas d’un excellent 
rea UNS Re renom de portraitiste. Sa Danseuse 
jaune, peinte à Paris, n'est pas 
exempte de l'influence occulte de Degas. Le contraire serait surprenant. Au 
reste, il est périlleux, vu le nombre restreint des toiles assemblées, de 
juger équitablement ce talent qui, par son côté sincère et mobile, paraît 
avoir une certaine analogie avec celui de Berthe Morisot. 
Quant à la rétrospective de l'architecte René Binet (1866-1911), attendue 


(Appartient à M. Mansuy. — Salon d'Automne.) 
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avec intérét, elle est remarquablement incomplète. On le regretle. Connu 
surtout par la Porte monumentale de l'Exposition de 1900", la Laiterie de la 
même exposition, et les nouveaux bâtiments des magasins du Printemps, 
René Binet a exercé une influence évidente sur l’art de son temps. C'était 
un esprit curieux et inventif; c'était aussi un nomade. Au cours de ses 
voyages en Europe et en Tunisie, il se passionna pour les architectures étran- 
gères et, en particulier, pour l’art arabe. Il s’assujettit également à l'étude 


SORTIE DE LA MESSE A SAINT-TROPHIME A ARLES, PAR L. BRAQUAVAL 
(Salon d’Automne.) 


précise du monde vivant et concret en faisant de longues stations au Muséum. 
Et c’est en combinant, en mélangeant, en refondant toutes ses découvertes 
qu il imagina tant de motifs nouveaux dont il décora ses constructions. René 
Binet a été un des artisans du modern style architectural qui devait préparer, 
par ses recherches et par ses excés méme, le retour a la ligne pure. 

De la rétrospective de René Binet, on fait avec profit une incursion dans 
l’art urbain. Le Salon d'Automne est entré résolument dans la voie des réali- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. If, p. 41-43, 408 et 409. 
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sations, et il faut l’en féliciter. C’est intéresser le profane à des questions 
toujours sacrifiées. Le Pavillon de l'Aéro-Club de M. Mallet-Stevens appar- 
tient au mode architectural inauguré en 1913 par M. Auguste Perret au 
théâtre des Champs-Élysées, tandis que M. Siclis, dans son projet d'hôtel 
particulier, cherche à coordonner non sans difficulté des courbes avec des 
droites. D'autre part, les devantures de magasins exposées marquent l'impor- 
tante révolution qui s’est opérée depuis quelque temps dans ce genre 
d'urbanisme de grand luxe. Plus on est pauvre, plus on veut paraître riche. 
Les revêtements uniformes de bois peint qui contentaient les marchands 
d'autrefois sont en train de 
disparaitre: on choisit les plus 
beaux matériaux, on les assem- 
ble avec discernement Le mar- 
brier, le mosaïste, le ferron 
nier, le sculpteur, le verrier, 
voire même l’électricien sont 
appelés à collaborer à cet en- 
semble qui annonce les articles 
vendus à l’intérieur. Les bas- 
reliefs de la Danse et du Chant 
de M. Lamourdedieu, décorant 
la façade de magasin construite 
par M'*Gorska pour une mai- 
son de pianos, montrent vers 
quel but les recherches se diri- 
gent. C'est tout un nouvel art 


DANSEUSE JAUNE, PAR Mm BETTY DE JONG 


ie oe qui se déploie, et qui trans- 
forme déjà, par sa diversité, les 
rues et les boulevards. Il faut retenir, dans la devanture d'un magasin de 
modes, due à M. Fenzy, les porte-chapeaux et les silhouettes de M. René 
Herbst. On souhaite que cet essai nous affranchisse des hideuses poupées 
habituelles. 

Des magasins, on passe à la Ville contemporaine de M. Le Corbusier, — 
ville future plutôt, que nous espérons bien, pour notre compte, ne jamais 
voir. Le pittoresque et la fantaisie en sont sévèrement exclus ; la ligne droite 
règne partout. Deux types d'immeubles sont seulement prévus : le gratte- 
ciel commercial et l'habitation privée. Ils donnent l'impression de la prison 
ou du sanatorium. Suivant une ordonnance rigoureuse, la masse écrasante des 
« gratte-ciel » occupe le centre de la ville. A l’entour, sont disposées les mai- 
sons avec leur jardin aérien. C'est froid, c’est uniforme, c’est peut-être 
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logique, et sûrement très américain. Les qualités abondent, les vues ingé- 
nieuses aussi. Il se peut qu'un jour l'on construïse des villes en série, comme 
des automobiles, mais dans ces villes qui n'auront pas d'histoire pourquoi 
songer à dresser des obélisques et des arcs de triomphe ? 

La Cité des Morts de M. Agache est le complément indispensable à toute 
ville, ancienne ou moderne. Quelques très bons projets de MM. Temporal 
et Bourgoin font espérer un rajeunissement dans cet art funéraire, aban- 
donné depuis si longtemps au fabricant de croix et de chapelles. De là, cette 


OURS BLANC, PLÂTRE, PAR M. F. POMPON 


(Salon d'Automne.) 


laideur désolante de nos cimetières. L'art funéraire n'est plus qu’un rejeton 
de l'art sacré alors qu'il en fut la souche. Mais, l’art sacré étant en plein 
essor, il est naturel que cet essor gagne les nécropoles. Toutefois les sources 
d'inspiration sont différentes, et l’on relève sur plus d'un projet tombal des 
traces et même des principes de l’art égyptien. 

D'ailleurs l'Égypte ne fournit pas seulement aujourd'hui des modèles 
pour le culte rendu aux morts. Il semble que dans la sculpture bien des 
détails et bien des dimensions lui reviennent. M. Bourdelle n’a-t-il pas 
ceint le front de sa Vierge du bandeau pharaonique ? Et M. Pompon, en 
poursuivant avec une rare sûreté la stylisation de ses animaux, n’a-t-il pas 
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interrogé la faune des papyrus et des tombeaux, faune si parfaite dans ses 
types et ses expressions, que rien ne l'a jamais égalée? On pourrait multi- 
plier les exemples si on voulait étendre les recherches aux arts dits, hier 
encore, mineurs. Parmi les verriers et les céramistes, tel s'est inspiré des 
vases en verre colorié du Musée du Caire, et tel autre, des pots en terre 
émaillée ou vernissée: ainsi M. Massoul a fait revivre le bleu symbolique 
des manufactures thébaines. 

A part la Vierge de M. Bourdelle', exposée déjà deux fois, et dont 
l'agrandissement favorise le geste inédit de la Mère qui soulève sur son 
épaule l'Enfant ; à part la puissante Pomone 
de M. Maillol, l'Ours de M. Pompon, et 
une remarquable tête de M. J. Bernard, 
Sérénité, la sculpture au Salon d'Automne 
n'offre cette année aucune œuvre excep- 
tionnelle. Car on ne peut prendre au 
sérieux les rébus en plomb péniblement 
élaborés par M. Gargallo: disloquer un 
corps en faisant prédominer les creux sur 
les pleins n'est même plus une nouveauté; 
il faudra trouver autre chose pour éton- 
ner. En revanche, M. Guénot a mis beau- 
coup de délicatesse dans son aimable sta- 
tuette d’une Jeune fille, et M. Contesse, de 
la fraîcheur souriante dans son groupe 
Jeune femme et enfant. Il sied aussi de 
reconnaitre qu'en choisissant comme 

matière le ciment M. Drivier a traité d’une 

BUSTE EN CIMENT 5 4 
SR ch ae a EE ae touche trés personnelle la physionomie de 
abondante) M” B. H... Les bustes foisonnent; en 
général, ils sont de bonne tenue, tels ceux 
signés par M. Hernandez. Le savoir-faire remplace un peu partout la maitrise. 

L'œuvre la plus originale du Salon a été taillée par M. Charlier. Le sujet 
n'a rien de neuf: c'est tout simplement une Jeanne d’Arc. Mais l'artiste a su 
donner à cette Sainte Jeanne encore campagnarde une expression bien émou- 
vante de jeunesse et de recueillement. Le seul fait d'animer et de moderniser une 
figure si souvent élue permet d'espérer de ce jeune ciseau d’autres surprises. 

Avec M. Charlier, on pénètre dans la section de l’art religieux où les 


PORTRAIT DE Mile B. H. 


1. Destinée à être érigée sur le Niederbrück, en Alsace. — V. Gazette des Beaux-Arts, 


Lt, P- 49. 
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deux maîtres Maurice Denis et George Desvallières dominent, comme tou- 
jours, de leur autorité un petit groupe de disciples. Le premier est toute clarté 
et toute douceur ; le second, toute violence et tout pathélisme, — sauf dans 
sa Vierge consolatrice, pétrie de grace 
miséricordieuse. Obéissant à ses incli- 
nations, M. Maurice Denis quête dans 
les Évangiles, des thèmes de foi rayon- 
nante, et c’est la Résurrection de 
Lazare ou le « Noli me tangere », 
tandis que M. George Desvalliéres, 
répondant à d’autres fins secrètes, 
projette sur la toile des visions héroï- 
ques. Étayé par ses souvenirs person- 
nels, son mysticisme dresse en pleine 
tourmente le Christ douloureux et 
farouche qui brandit le Sacré-Cœur 
des soldats. Mais, à côté de cette lutte 
sans précédent, tout animée du mou- 
tonnement des armées et de détails réa- 
listes, s'élève l’idée fortifiante de la 
Rédemption. Il est assez curieux de 
rencontrer sous les traits et même 
dans le geste de l'Éternel! la figure 
bien connue de l'Ancien des Jours que 
William Blake multiplia dans ses 
livres prophétiques. Cette rencontre 
est peut-être fortuite. Les panneaux de 
M. George Desvallières sont destinés 
à décorer une chapelle privée. Leur 
ensemble, encore incomplet, réalise 
déjà la seule image de la guerre qui SAINTE JEANNE) D’ARC 

soit évocatrice et réellement poignante. CLIP LUN A SEG BES 

Une ceuvre de cette puissance et de CA re 


PAR M. €.-H. CHARLIER 
celte envergure écrase forcément les on) 


toiles environnantes. Dans le nombre, 

la formule archaïsante prévaut, empreinte d'un giottisme souvent exagéré, 
tels le Saint François de M. Lecoutey et le Saint Nicolas de M. Vinès, ou 
bien elle s’infléchit vers une naïveté qui deviendrait facilement puérile en 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1921, t. I, p. At. 
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ressuscitant d’une manière trop exacte les dispositions propres aux enlumi- 
nures médiévales. M" Peugniez, dont on avait déjà remarqué en 1921, 
à l'exposition du Pavillon de Marsan, le joli panneau à sujets tirés des 
Litanies de la Vierge’, fait de ce côté-là un effort marqué. Il n’en est pas de 
même de M'e V. Reyre, qui suit la route indiquée par M. Maurice Denis. 
Quant à M. Bisson, épris lui aussi des Primitifs, il a tracé d’un pinceau 
particulièrement véhément l’Agonie au Mont des Olwiers. M. Marret n'est 
plus à nommer comme fresquiste. Ses cartons pour le Chemin de Croix 


VIERGE CONSOLATRICE ET SAINT MICHEL, PAR M. GEORGE DESVALLIÈRES 
(Salon d'Automne.) 


qui ornera la nouvelle église Saint-Louis de Vincennes sont d’un dessin 
ferme, mais d’un tour classique. 

La chasuble rose de M" Desvallières, le Calvaire en fer forgé exécuté 
par son frère, les bois de M. J. Beltrand, les céramiques de M. Dhomme, 
rappelant l’art d’un Lucca della Robbia, quelques modèles de vitraux 
et des images de piété, comme celles de M" Fauchon, indiquent que 
dans toutes les branches de l’art sacré la renaissance se poursuit et 
s'affirme. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1921, t. I, p. 47. 
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* 
* * 


Un des bénéfices du dernier mouvement extrémiste en peinture est le 
retour au sentiment des valeurs et à l'étude du dessin. Aux bigarrures 
sabrées brutalement au couteau, à la trahison constante du volume des corps 
par le régime tyrannique des déformations, succède un nouvel ordre bien- 


LA DAME AUX BRACELETS, PAR M. CHARLES GUERIN 


(Salon d'Automne.) 


faisant. Le piquant de l'affaire, c'est que cette réaction est due dans une 
certaine mesure aux recherches austères et ingrates des cubistes. Leurs petits 
tableaux énigmatiques, si sévères de lignes, si précis et si froids de tons, 
que l’on voyait naguère dans des lieux ignorés du public, ont donné le coup 
de frein nécessaire à cette débauche de substance étalée crûment par les des- 
cendants bien dégénérés des néo-impressionnistes. Le souci des valeurs justes, 
l’amour de la ligne probe préoccupent actuellement la plupart des peintres. 


VI. — 5° PÉRIODE. ho 
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Le résultat de cette inquiétude est une dépréciation, peut-être momentanée, 
du « sujet ». En effet, au Salon d’Automne, le sujet n’a plus aucune impor- 
tance. Et si, çà et là, des retardataires s obstinent à dresser quelques figures 
historiques, que ce soit la bien pauvre Salammbé de M. Delorme, ou la 
sombre mais significative Cléopâtre de M. Bourbon, leur entreprise parait 


hasardeuse ou surannée. 
Poussant le dédain du sujet à l'extrême, quelques arlistes, et non des 


BAIGNEUSE, PANNEAU DÉCORATIF, PAR M. HENRY DÉZIRÉ 
(Salon d'Automne.) 


moindres, intitulent leur toile : Peinture ou Composilion, selon que le goût 
de peindre l'emporte sur celui de composer ou vice versa. Ainsi M. Dunoyer 
de Segonzac exprime sensuellement, mais sans heurt, son penchant pour la 
belle matiére opulente ; ainsi M. Savreux raffine des nuances comme un 
Chardin ; ainsi M. Le Bail décrit strictement un paysage. Parmi les composi- 
teurs, M. Girieud assemble suivant une règle propre des éléments sévè- 
rement triés, se rencontrant sur le théme adopté avec MM. Sabbagh et Con- 
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rad-Kickert. D’autre part, M. Foujita se complait dangereusement à cultiver 
un graphisme dénué d'émotion. 

Passé maître dans la gamme des harmonies colorées, M. Charles Guérin 

peint et compose indistinctement, qu'il ait devant lui la Dame aux brace- 
lets ou le profil expressif d’une jeune femme prognathe. Et aussi, s'amusant 
avec des marionnettes d’un siècle périmé, il évase les jupes et rapetisse la 
tête pour que, croyant voir une marquise, il nous fasse buter sur les formes 
délicieusement  grêles 
d'une Tanagra costu- 
mée. La fantaisie de 
M. Guérin s'oppose à 
la culture classique de 
M. Valloiton, qui a con- 
servé le respect du trait 
exact el incisif, trait qui 
s'amollit sous le pinceau 
de M. Déziré pour épou- 
ser les formes élancées 
d'une Baigneuse. Cette 
baigneuse n’est pas uni- 
que au Salon; elle a 
des sceurs diverses et 
multiples, si diverses et 
si multiples qu'il serait 
fastidieux de les énumé- 
rer. Entre les grosses 
commères en caout- 
chouc vulcanisé de 
M. Dufy, et les adoles- 
centes GE coton BOERS de PORTRAIT, PAR M. THEOPHILE ROBERT 
M. Camoin, il y a tous Gilg Ace) 
les typesintermédiaires. 
Le choix est permis. Il y a aussi, désignées modestement sous le titre de 
Nu, quelques femmes stéatopyges, ce qui relie assez inopinément l'art con- 
temporain à celui de l’époque quaternaire qui orna les grottes des vallées 
de la Beüne et de la Vézére. Une fois de plus tout s’enchaine, car, dans l’éter- 
nité, qu’est-ce qu'un intervalle de quarante mille ans ? Il est toutefois plus 
agréable de revenir à l’époque néo-classique en regardant les compositions 
de MM. Marchand, Asselin et Gimmi. | 

Une conséquence pour ainsi dire fatale de ce retour à la ligne probe est 


332 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


V’'ascendant qu’exerce de nouveau Ingres sur un petit groupe d’artistes. Le 
déhanchement caractéristique de la Source est repris non sans mordant par 
M. Yacovleff; et, de son côté, M. Tozzi trace d’une pointe acérée les sinuosi- 
tés et la minceur d’un corps bien cambré. Après s'être plu un instant en 
compagnie de Manet, M. Théophile Robert s’est rallié au dessin ingriste, et 
il a exécuté avec précision un Portrait d'une étonnante fraicheur de senti- 
ment. M'° Heudebert, MM. Gambert et Sigrist se rattachent au même mouve- 
ment qui sera intéressant 
à suivre s’il se développe 
plus amplement. 

Des ascendances  fla- 
mandes se devinent dans 
l'Intérieur de boutique de 
M. de Riemaecker. D’un 
tout aulre genre, les Ré- 
gates de M. Frelaut amu- 
sent par l'habileté que 
possède cet artiste à grou- 
per une foule minuscule, 
houleuse et endimanchée, 
alors que M. Utrillo se 
contente de trois ou quatre 
silhouettes bien ballon- 
nées pour animer le Mou- 
lin de la Galette. La pein- 
ture naturaliste est 
représentée par une toile 
de M. Franco de Souza, 
qui, en mettant tout bon- 


Phot. Bernès, Marouteau et C!°. . 
LA POULE NOIRE, PAR M. H. FRANCO DE SOUZA nement Dre poule ILE 


(Salon d'Automne.) sous le bras d’un enfant, 

a trouvé le moyen d'être 

agreste sans brutalité. Les grisailles simplifiées de M. Laboureur sont sédui- 

santes comme des petites pièces debussystes. Elles gagneraient naturellement 

à étre gravées, épreuve qui serait risquée si on voulait l'appliquer à la 

toile floconneuse de M. Demeurisse ou au grand panneau décoratif de 
M': Dufau. 

Le peloton de tête des paysagistes se présente en bon ordre. MM. Marquet, 

Balande, P. de Castro marquent le pas. M. J. Flandrin rapporte du Dau- 

phiné un merveilleux panorama alpestre. La Vieille cour à Chaumont de 
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M. Dourouze est d’un métier sûr et robuste. Quant à M. de Vlaminck, il 
accroche sur des murs très humbles les lueurs laquées prestigieuses dont 
il a le secret. Les masses de MM. Gaspard-Maillol, Briggs, Filastre- 
Dumont, Marcel-Gaillard attestent que Cézanne est toujours présent dans 
les mémoires. 

L'exotisme a pour vétéran M. Verhoeven, qui accuse un peu trop la lai- 
deur de ses Malgaches. M. Mainssieux expose deux toiles tuñisiennes très 
lumineuses. D’excellentes études de M'"* Frémond et Jouclard sont à rete- 


UNE COUR DE FERME A CHAUMONT, PAR M. DANIEL DOUROUZE 


(Salon d'Automne.) 


nir. Puis, M. Gaudissart, non content de réussir une Zouina, a transposé 
l'Olympia. L’opportunité de ce travail échappe : est-ce prétention ? est-ce 
ironie ? On penche pour l'ironie, car l'ironie au Salon d'Automne a des 
représentants. M. Picabia est un ironiste; M. Utter le deviendrait facile- 
ment, et ce serait presque dommage avec les qualités qu'il a; M" O. Chauvet 
est douée dans ce genre supérieurement, témoin le colloque très plaisant 
d'Eva et de l’oncle Tom. Enfin M. Van Dongen tire à point de l'Olympe 
un Neptune de mi-Caréme paré de coquillages et de colliers. Avec M. Van 
Dongen, on en est toujours au même point : on ne saura jamais sil aime 
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sincèrement son art, s’il a abandonné pour de bon l’archaïsme crétois, ou 
s’il obéit d’une façon plus moderne aux nécessités tapageuses qui ont cours 
sur les scènes de music-hall. 

Le portrait de M. Royère par M. T. Klingsor est a louer sans réserve. 
L'ingrate et sèche couleur de M. Friesz convient mieux à une physionomie 
masculine qu'à une réunion de nymphes dansantes. Cependant, et par con- 
traste, 1l est à remarquer que dans le choix des teintes et dans l'observation des 
valeurs M. Henri-Matisse est, quand il le veut, sans égal. Malgré ses dimen- 
sions modestes, la Téte d'Espagnole 
est une œuvre maitresse. Bon por- 
trait d’ Une Mystérieuse par M™ Mar- 
val, enlevé brillamment et non sans 
esprit. Son Bouquet baroque est un 
véritable feu d’artifice. Bon portrait 
aussi de M. Lavery, d'une finesse 
et dune élégance whistlérienne. 

Il ne faut chercher mi finesse ni 
artifice chez les cubistes, qui tra- 
vaillent selon une règle dure et fixe. 
Ils ont supprimé la perspective et, 
du même coup, l'atmosphère. 
Toutes leurs patientes et difficiles 
conceplions découlent de cette loi, 
empruntée aux mosaïstes de la déca- 
dence. Mais eux ne sont pas des 
naïfs, encore moins des ignorants. 
Après les excès que l’on connaît, 
leurs recherches sont en train de se 

TÈTE D’ESPAGNOLE stabiliser. Les natures mortes de 

PAR M: HENRI-MATISSE M. Braque,. les peintures de 

CaS eae M. Hodé, les sujets de MM. Lhote, 

Bosshard, Léger ne sont plus totalement incompréhensibles, et il est à 

prévoir que leurs tableaux d’algèbre chromatique se déchiffreront bientôt 
sans l’aide d’un manuel spécial. 


L'art sportif est singulièrement pauvre en œuvres de choix. Nous en 
avions fait la remarque au printemps. Les gestes particuliers à chaque exer- 
cice physique sont rendus avec une inconsistance ou une exagération regret- 
table. Le seul document admissible est le croquis d'après nature. Il est rem- 
placé, dans bien des cas, par l’instantané photographique. Si cet instantané 
a révolutionné, du temps de Degas, l'art hippique, il incite le peintre a 
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rechercher uniquement |’ « effet » d’un mouvement, et cet effet n’est pas 
toujours heureux, témoin les toiles de M. Crooke, exposées déjà au Salon 
de la Société Nationale, et les compositions élastiques de MM. Givry et 
Lartigue. 

Si l’on veut rencontrer de bons schémas de l’agileté et de la souplesse du 
corps humain, il faut les chercher parmi les livres. M. Dunoyer de Segon- 
zac a dessiné et gravé 
pour les Tableaux de la 
boxe par M. Tristan Ber- 
nard trente composi- 
tions qui restituent au 
pugilat sa vraie valeur 
plastique. Alentour, de 
très belles publications, 
présentées avec gout, 
confirment  |’extension 
donnée depuis quelque 
temps aux édilions de 
luxe. Les chefs-d’ceuvre 
et les demi chefs-d’œuvre 
sont habillés soigneuse- 


* 
à 
3 
2) 
bed 
5 
2 
F 
a 


+ 
+ 


ment. Éditeurs et ar- 
tistes, typographes et 
relieurs collaborent 
étroitement à cette fin. 
Sur plus de cent ouvra- 
ges réunis, tous mérite- 
raient une mention. Les 
bois en camaïeu de M. Si- 
méon pour une édition 


PORTRAIT DE LADY LAVERY 
PAR M. JOHN LAVERY 
du Bo urgeo LS g Cie= (Salon d’Automne.) 


tilhomme * se distinguent 

par leur style bien approprié au sujet. Contentons-nous de nommer ensuite 
les lithographies en couleurs de M. Charles Guérin pour le Voyage égoiste de 
M™ Colette, les illustrations de M. Roche pour les Poèmes de M. René 
Morand, les gravures au burin de M. Laboureur, les pointes sèches de 
M. Duclos, les vignettes de M. Latour. Enfin l’on revoit toujours avec 


* 


1. La planche qui accompagne le présent article est extraite de ce livre et nous a été 
obligeamment communiquée par l'éditeur, M. René Kieffer. 
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émotion les eaux-fortes que M. Albert Besnard a gravées sur Elle, la Mort. 
Vingt-six scènes la représentent, sournoise ou brutale, identique, bien que 
d’allure plus moderne, à celle qui hanta les Holbein et les Rowlandson. 


* 
* * 


Il y a peu de chose à dire sur les arts appliqués. Aucune innovation n'est 
à signaler. Parmi les objets d'art, les émaux de M. J. Serrière, artiste 
ingénieux qui expose en outre des pièces d’argenterie intéressantes, possèdent 
un coloris qui les met hors de pair. Ailleurs, 
les céramiques de M. Massoul, les verre- 
ries de MM. Lalique, Goupy et Marinot, 
(lequel a préféré cette fois à la séduction du 
décor extérieur celle des couleurs aux 
nuances vaporeuses enfermées dans le 
verre), les faïences de M. Jacquet, les po- 
teries de grand feu de M. Lenoble contri- 
buent, par la beauté de la forme ou Ja 
richesse d'invention, à rehausser un en- 
semble honorable et varié. 

Dans l’ameublement, et selon notre 
prévision, les teintes funèbres passent de 
mode. On revient aux intérieurs clairs ; 
mais la préférence donnée aux bois pâles 
ne fait pas toujours valoir la couleur des 
tentures. C’est une erreur. Les laques sont 
à peu près délaissés, les incrustations 
aussi. Pourtant, M. Ruhlmann reste fidèle 
à ses marqueteries d'ivoire sur ébène de 

SE ar AT AS Macassar. Des fauteuils en bois sculpté de 
(Salon d'Atout) M. Dufréne rendent quelque faveur au 

ciseau de l’ébéniste. A côté de tant de 

sièges à bois lisse, une guirlande qui court discrètement sur le dossier 
réjouit la vue et fait tout à coup l'effet d’une découverte. Le bahut de 
M. René Allard est un beau meuble, bien d’aplomb, digne d’un Jacob; la 
matière est précieuse et la ligne, sobre; le cintre léger des battants accuse un 
goût délicat et conscient. Cette simplicité repose de l'affectation qui règne 
généralement. Les envois de l’école Boulle gagneraient à être allégés de 
bronzes inutiles. Les tapisseries de haute lisse de l'atelier Jules Flandrin, 
d’après les cartons de cet artiste, sont bien touffues. Dans les fragments 
de décoration pour un paquebot présentés par M. Prou, il n'y a guère que 


CÉRAMIQUE A PÂTE SABLEUSE 


LE SALON D’AUTOMNE 337 


les canards et les faisans de M. René-Pâris qui soient d'un bon style décora- 
tif. Étoffes, papiers, tapis, appareils d'éclairage sont marqués d'une origina- 
lité quelquefois trop volontaire. On Re ou l'on surcharge. En art, le 
beau, c’est le simple, et le simple ne s'obtient que par le choix d'éléments 
essentiels qui assurent l'unité de l’œuvre. 


Après les manifestations monotones de la Société Nationale et des Artistes 
français, il est rassurant d'observer au Salon d'Automne une vitalité per- 
sistante qui maintient dans un anta- 
gonisme fécond les différents modes 
de la production artistique. Tant 
que cet antagonisme existera, on 
peut voir surgir un de ces mouve- 
ments régénérateurs que l’on ren- 
contre à travers toute l’histoire de 
l'art comme une preuve éclatante 
d'un idéal varié et permanent. 

Ilimporte peu de s'élever contre 
Je caractère quelquefois incohérent 
d'expressions complexes ou sim- 
plistes dues à de faux savants ou 
à de faux naïfs. En écartant résolu- 
ment de notre pensée tout ce qui 
pourrait être pris pour un signe 
d'encouragement au démon de 
Vabsurde, il paraît néanmoins rai- 


sonnable d'envisager l’outrance de 
certaines formules comme un gage 


BAHUT EN AMBOINE ET ACAJOU DE CUBA 


d'action plutôt que comme un Re nn ni 
geste de défi, — geste toujours Gilon Pantone) 
inutile parce que le temps en fait 
vite justice. Tout n'est pas dit, ni découvert, ni exprimé en ce monde, 
malgré le détestable adage des paresseux ou des incapables, et c'est pourquoi 
l'effort continu et enthousiaste des chercheurs du Salon d'Automne mérite 
un examen attentif. Car il est bon de le dire sans parti pris et sans complai- 
sance : l'essentiel est que la vie triomphe de la routine et que la noblesse 
l'emporte sur l’abjection. Ainsi survivra intact le génie de notre race. 
L'avenir, nous l’ignorons ; il est inconcevable. Toutefois ce serait bien 
séduisant de le préparer en ranimant l'idée qui fait dépendre la paix et la 
sagesse des peuples du goût éclairé de l’architectonique. Puisque le Salon 
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d'Automne a donné à l’art urbain une importance qui lui est depuis long- 
temps refusée, que celte entreprise ne reste pas isolée et qu’elle se transforme 
bientôt en une démonstration plus significative. Il est d'autant plus néces- 
saire, plus urgent, d'appeler sur ce sujet l'attention du public — et même 
des pouvoirs publies — que Paris, débarrassé de son corselet de pierre, 
hanté par la crise du logement, va se mettre bientôt (espérons-le du moins) 
à bâtir intensément. Ce grand mouvement de constructions privées qu'on 
peut prévoir ne doit pas être livré au hasard des inspirations individuelles 
ou des visées mercantiles ; il faut que certaines idées, certaines directions se 
dégagent tout d'abord du chaos des tendances divergentes. Le Salon d'Au- 
tomne a eu le mérite de mettre la question à l’ordre du jour. Peut-être 
que de là viendra, un jour, une renaissance que nous ne nous lasserons 


jamais ni d'appeler ni d'attendre. 


JEANNE DOIN 


NYMPHE ET PÉGASE 


PÂTE DE VERRE PAR HENRY CROS 


(Appartient à M. le D° Georges Boyé. — Salon d'Automne.) 


DEUX MAQUETTES EN BRONZE 
DE LA RENAISSANCE ITALIENNE 


EST sous l'impression d’une Journée passée chez 
des collectionneurs de Pétrograd que je pré- 
sente, encore tout ému, aux fervents de l’art 


DIR 


_ deux merveilles de la Renaissance rencontrées 


la parmi tant de belles choses et dont les photo- 
graphies placées dans le texte de cette étude faci- 
literont examen détaillé. 

L’une de ces piéces est une Madone deboul 
portant l'Enfant Jésus‘ qu’au premier coup d'œil 
jattribuai à Jacopo Tatti, dit Sansovino, car ce 
nom à l'exclusion de tout autre s’imposait à 


mon esprit: la signature classique du maître, malicieusement dissimulée à 
mes regards, confirma après coup mon impression première. 

Un large tribut d’admiration accordé à cette précieuse maquette, mes hôtes 
attirèrent mon attention sur une autre statuette à cire perdue non moins remar- 
quable que la première, plus captivante peut-être par le mystère de son 
origine : une figure d'homme fièrement campée, noblement drapée, un 
Tintoret en sculpture. Dès l'abord l'allure générale, la beauté de la tête et 
surtout le bras du personnage — remarquable morceau de nu — me con- 


quirent tout entier. | 
Le lendemain de cette journée, albo notanda lapillo, parcourant à l'Ermitage 


les documents accumulés dans les cartons de mon regretté et savant ami 
Platon de Waxel, je ne tardai pas à obtenir pour notre Madone des données 


1. Hauteur 0"/7. 
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précises et je me reproche encore d'avoir totalement oublié le groupe qui 
surmonte la figure de l'évêque Celasio Nichesola couchée sur son sarcophage 
à la cathédrale de Vérone‘. 

Quant à l’autre bronze, mon exclamation: « Un Tintoret! », me revenant 
à l’esprit, m’engagea à chercher l’auteur parmi les élèves de Sansovino, et 
comme j'allais me fixer sur le nom d'Alessandro Vittoria, le souvenir du bras 
puissant de la maquette me fit aussitôt abandonner cette piste, car son 
Saint Jérôme de l'église des Frari m'avait naguère paru inférieur dans la 
manière un peu sèche de traiter le nu. Et voici que spontanément s’imposa 
à ma mémoire celui de l'élève de Danese Cataneo, disciple lui-même de 
Sansovino : Gerolamo Campagna. 

L'école de peinture est tellement triomphante à Venise que la sculpture se 
trouve nécessairement reléguée au second plan. Bien à tort, car Sansovino, 
artiste de premier ordre, ne l'oublions pas, est l'architecte de la Bibliothèque 
de Venise, qui est peut-être le plus parfait édifice de la Renaissance italienne. 
Et d’ailleurs, comme le fait judicieusement remarquer Vasari, Sansovino a 
transformé l'aspect même de Venise en lui imprimant son cachet. Jusque-la 
on n’y connaissait que le style byzantino-mauresque, riche et chatoyant, 
plus pittoresque que monumental, qui nous eût paru plus fastidieux sans 
l'alternance avec la noble ordonnance des églises et des palais créés par 
Sansovino et ses successeurs : Palladio, Longhena et autres. Venise est la 
patrie des belles couleurs; ses peintres, les magiciens de la palette; le marbre 
et le bronze ne peuvent lutter contre tant de séductions. Et cependant les 
bustes de Vittoria, les figures de la Loggetta de Sansovino valent bien dans 
leur genre un portrait de Titien et vont de pair avec les décorations de Paul 
Véronèse. A San Giorgio, Campagna n’oppose-t-il pas victorieusement son 
maitre-autel aux grandes « machines » du Tintoret? 

Mais nous voici entrainés loin de notre sujet, qui est l'étude raisonnée des 
maquettes que je viens présenter au lecteur. 


* 
* * 


La comparaison de notre statuette et du marbre de Vérone est certes 
des plus instructives. Dans la maquette nous surprenons l’artiste réalisant 
librement sa pensée: elle prend vie sous ses doigts, nous pouvons retrouver 
çà et la le coup de pouce creusant son sillon dans la cire molle en laissant 


1. Le Cicerone de Burckckardt fait remarquer que le monument n’est qu’ « attribué » à 
Sansovino. J’estime qu’aucun doute ne peut subsister depuis la découverte de cette ma- 
quette signée du nom du maitre et présentant toutes les caractéristiques de sa inanière. 
Et ainsi l'œuvre définitive, servant de preuve à l’authenticité de la maquette, se trouve 
confirmée à son tour par cette dernière. 
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subsister une arête vive qu'il se garde bien d’aplanir, pinçant parfois entre 
l'index et le pouce un pli profond, l’amincissant ainsi d'une pression 
nerveuse. Vasari d’ailleurs prône Sansovino comme novateur dans le travail 
du marbre, car lui le premier eut la hardiesse de creuser et d’amincir ses dra- 
peries à l’égal d’une étoffe véritable comme on ne l’avait jamais pratiqué 
avant lui. Puisant dans le trésor de souvenirs amassés au cours de quarante 
années d’un labeur incessant, il travaille ici sans modèle et nous croyons sur- 
prendre dans cette maquette à cire perdue l'idéal même du maitre, synthèse de 
cette connaissance intime de la nature, de l’art antique et des enseignements de 
son grand rival Michel-Ange qu'il ne dédaigne pas d’imiter à l’occasion. Son 
style est tout autre ici que dans ses œuvres définitives : il est plus chaud, 
plus personnel ; on y observe une prédilection pour les formes allongées et 
élégantes, les têtes petites (la tête de l'Enfant Jésus est vraiment trop petite 
pour un bébé). Quant à l’arrangement des draperies sur la poitrine de la 
Vierge, ainsi que les manches étroites, tout cela révèle le goût florentin et 
remonte à Donatello. | 

Dans l'exécution en marbre, tout change, tout est étudié et corrigé d’après 
nature; les proportions un peu courtaudes du charmant modèle sont exacte- 
ment reproduites. D'un peu froide et impersonnelle qu’elle apparaît dans le 
bronze la Vierge est devenue adorablement jolie. La manche étroite ne 
moule plus le bras dans le goût florentin, elle s’élargit sur l'épaule et 
ne se rétrécit qu'à partir du coude ; la gorge, toute petite, bien délimitée (du 
Donatello pur) se fond plus ample dans la draperie. Remarquons enfin la 
modification importante du mouvement de la tête: légèrement renversée 
en arrière ; elle accompagne avec plus de grâce la ligne générale de la 
figure, le regard tout diflérent de la Vierge dans la maquette s’abaisse sur 
le ‘prélat couché, auquel un tendre sourire semble promettre les joies du 
Paradis. 

Ces différences essentielles n’écartent-elles pas toute idée d’une maquette 
exécutée d’après la statue de Vérone par un autre que Sansovino ? La diver- 
gence de style et d'allure des deux créations est par trop évidente. Nous 
observons aussi que le bambino de Vérone naïvement copié d’après nature 
n’a plus rien du putto classique à l’anatomie bien accusée, de la haute Renais- 
sance italienne. Les yeux légèrement bridés à la chinoise que l’on observe 
également chez la Vierge sont une réminiscence des anciens Florentins, Rossel- 
lino, Desiderio da Settignano et autres; — même Michel-Ange a conservé 
cette tendance, que pourtant nous ne retrouvons plus dans l'œuvre définitive 
de Vérone. La partie inférieure, les jambes trop longues, peu féminines, la 
disposition des draperies, sont aussi dans le style de Donatello, florentin 
toujours — ce qui ne doit pas étonner chez notre sculpteur qui, fier de son 
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origine, signe d'habitude en lettres capitales sur le piédestal même de ses 
statues: « JacoBus Sansovinus FLorenrinus ». Cette signature se trouve au 
bas de notre statuette, écourtée faute de l'espace nécessaire et aussi de la 
rencontre, au moment du tracé. d’une partie d’armature en saillie au centre 


AVEC L'ENFANT 


LA MADONE 
STATUETTE EN BRONZE A CIRE PERDUE 
PAR SANSOVINO 


(Collection particulière, Pétrograd ) 


de l’étroite base. Remarquons enfin 
que l'Enfant, à Vérone, est plus cou- 
ché que celui de la maquette, où la 
Vierge, de peur qu'il ne glisse, le 
presse contre elle d’une main maigre 
aux doigts fuselés, main qui dans la 
statue de marbre est potelée comme 
l'était celle du jeune modèle. 

Toutefois une modification qui est 
à l’avantage de la statue consiste en 
un léger écartement du bras droit, 
dont le mouvement arrondi donne 
plus d’ampleur à la silhouette; en 
conséquence cette ligne raide et fort 
longue, qui délimite dans le bronze 
si étroitement le côté gauche, se 
trouve ainsi très heureusement inter- 
rompue. L'artiste nous semble avoir 
senti si bien ce défaut, qu'il s’est hâté 
d'ajouter une draperie pour y remé- 
dier. Ce détail, qui nous charme, nous 
fait presque assister aux différentes 
phases de l’éclosion de l'œuvre. 

J'ai fait apprécier les perfectionne- 
ments apportés par l'artiste à la sta- 
tue, mais j'avoue ma préférence pour 
la maquette, qui est plus monumen- 
tale que le monument : la Madone y 
est plus majestueuse, plus Reine des 
cieux ; à Vérone elle descend de son 


piédestal céleste au niveau d'une faïence émaillée de Luca della Robbia. 

Il y a toute une étude à faire sur le rôle important de la matière dont se 
servent les sculpteurs dans leurs ceuvres : on parle beaucoup de la façon 
toute différente dont on doit traiter le marbre et le bronze. Le marbre, étant 
certainement susceptible d’une finesse d’exécution bien plus grande, doit 
tenir la première place; et cependant, en ce qui concerne particulièrement 
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l’œuvre de Sansovino, le bronze triomphe. Dans ses bronzes il conserve toute 
la fraicheur de son inspiration premitre, il montre sa physionomie véritable, 
tandis que, pour le marbre, s'il ne pousse son modèle en terre qu'au point 
indispensable à l'ébauche du praticien, il devra quand même reprendre un 
travail interrompu qui ne peut plus l’intéresser autant qu’au début, le pre- 
mier élan étant nécessairement affai- 
bli. Le doute, l’horrible doute, para- 
lyse sa force créatrice ; il n’a plus 
cette foi ardente dans son œuvre, il 
pense aux grands exemples, à l’art 
antique, à Michel-Ange et, comme 
résultat, ce n’est plus lui, c’est San- 
sovino l'artiste revu et corrigé par 
Sansovino le critique. Avec chaque 
modification un lambeau de son origi- 
nalité, de son individualité a disparu. 

Les chefs-d’couvre du maitre sont 
les quatre statues en bronze de la 
Loggetta ; là il est tout entier, il est 
lui-même. L’art antique n'a pas créé 
d’Apollon plus majestueux que celui 
de Sansovino, d’un calme aussi olym- 
pien, au-dessus du monde. C’est vrai- 
ment un dieu ; aucun de ces étalages 
de muscles dont abusent ses contem- 
porains : tout est simple et grand. Cet 
Apollon est décidément sa plus belle 
création, il y est l’émule de Michel- 
Ange. Dans la Paix il n’est que son 


imitateur : la tête est copiée d'après 
la Nuit du tombeau des Médicis ; LA MADONE AVEC L'ENFANT 
= 2 2 A STATUE EN MARBRE PAR SANSOVINO 
CMS quebjoh nent quel Bou (TOMBEAU DE L’EVEQUE NICHESOLA) 
quelle sobriété dans les draperies ! une de Venous) 
C'est là une Paix doucement résignée, 
telle qu'on ne la voit plus de nos jours. La pose agitée sied parfaitement à 
Mercure, dieu de la ruse et du commerce; il fait beaucoup d'état de sa 
facile victoire sur Argus endormi ; mais quelle jolie tête! et quelle merveille 
que ce chiton moulant le torse modelé avec une souplesse exquise ! J'aime 
moins Minerve, se dandinant sur les hanches et marchant droit sur vous: 


un pas de plus, et nous tombons dans Goltzius. Voici donc une série de 
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sculptures en bronze qui, comme notre cire perdue, représentent le genre 
primesautier du maître, mieux que ses répétitions en marbre, par trop épurées. 


* 
* * 


La seconde maquette' est d'une valeur artistique certainement égale au 
groupe que nous venons d’étu- 
dier. Si, pour l’œuvre de San- 
sovino, l'attribution est inat- 
taquable, étant prouvée par 
l'inscription et la découverte de 
l’œuvre définitive, nous nous 
trouvons ici devant l'inconnu ; 
on ne sait même pas quel est le 
personnage, patriarche ou Apô- 


tre, que l'artiste a voulu repré- 
senter. 

Commençons par examiner 
cette vigoureuse silhouette dans 
son ensemble ; nous sommes 
frappés d'abord par son mou- 
vement contourné, un mouve- 
ment que le Tintoret a érigé en 
système et qui peut se réduire à 
un S majuscule, mais inversé. 
Ajoutez à cela que la figure est 
encore tortillée sur son axe et 
toujours en opposition: si la 
tête est baissée, la poitrine est 
relevée ; si l’épaule droite est 


avancée, celle de gauche est 
effacée, et ainsi de suite (les 
Allemands expriment cette mé- 


MOISE, STATUETTE EN BRONZE A CIRE PERDUE 


PAR GEROLAMO CAMPAGNA 
(Collection particulière, Pétrograd.) thode par le mot « contra- 


post ». Un examen attentif des 
photographies fera comprendre aisément la valeur de ce terme’). 


1. Hauteur 052. 

2. Agostino Carracci, dans son sonnet-programme des éclectiques, recommande au 
studieux : « La mossa e l’ombrar veneziano ». Il pense évidemment au Tintoret et à ses 
mouvements (mossa) et à la façon de ce maître d'éclairer ses modèles à la lucerna (lampe) 
pour obtenir des ombres fortes (ombrar). 
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Tout ce mouvement s'explique et se trouve en situation si l’on veut 
admettre avec moi que nous sommes en présence d’un Moise courroucé 
brandissant les tables de la Loi devant le peuple d'Israël qui sacrifie au veau 
d'or ; l'attitude et le geste expriment bien l’indignation du Législateur devant 
cette félonie qui le portera tout à l'heure à briser les tables de la Loi. Au 
surplus, si les rayons tradi- 
tionnels manquent au front du 
patriarche, on peut alléguer 
qu’en sculpture les rayons sont 
difficiles à rendre, étant imma- 
tériels (Michel-Ange, cepen- 
dant, en charge le chef de son 
Moise, ce qui lui donne un 
aspect encore plus farouche- 
ment obstiné). Plus tard seu- 
lement la sculpture baroque a 
trouvé une formule acceptable. 
Les tables manquent aussi; 


quant au nimbe, ila été ajouté, 
sans doute aprés coup, pour 
transformer la figure en un 
objet de dévotion, quelque 
figure de saint probablement. 
A tout prendre, le personnage 
de Moise est le seul qui con- 
vienne à cette violente attitude 
pleine de caractère. 

Et maintenant à quel artiste 
attribuer cette œuvre? Dès le 
début de cet article, j'ai dési- 
gné Gerolamo Campagna 
comme cet auteur et Je vais 


LE PERE ETERNEL 


STATUE EN BRONZE PAR GEROLAMO CAMPAGNA 
essayer de prouver par des ana- 


(Maitre-autel de l'église S. Giorgio Maggiore, Venise.) 
logies le bien fondé de mon 

hypothèse. Le nom de ce grand statuaire n’est pas assez connu; siles histo- 
riens d’art l’ont trop négligé — et bien à tort — le Cicerone de Burckhardt- 
Bode en parle avec admiration. Platen, le grand poète allemand a le mérite 
de l’avoir exalté en dédiant à son Christ pleuré par les anges (a San Giuliano, 
Merceria de Venise) quelques vers dans ses sonnets vénitiens. Dans son jour- 
nal Platen raconte qu'il commence volontiers sa journée à Venise par une 


/ 
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station devant cette Pieta de Gampagna, que jai toujours admirée également 
pour la façon magistrale dont le corps du Christ est traité ; la morbidesse de 
la chair y est rendue comme en dehors de l'antique et de Michel-Ange, on 
le voit rarement. 

Une autre création de Campagna, aussi grandiose que la Pietà est intime 
et touchante, est la décoration du maître-autel de San Giorgio Maggiore. 
La composition géniale, la pompe de ce groupe font qu'on ne peut l'oublier, 
ne l’eût-on vu qu’une fois. C’est un globe doré énorme, le monde, dominé 
par le geste hiératique du Père Éternel, et que supportent sur leurs épaules 
les quatre géants de la Révélation, les Évangélistes Mathieu, Marc, Luc et 
Jean, que la colombe du Paraclet inspire. 

L'impression reçue de ce chef-d'œuvre ne s’effaga jamais de ma mémoire ; 
j'avais examiné, étudié ces têtes expressives, ces bras aux muscles saillants, 
ces structures d’athlétes, ces envolées de draperies accompagnant, soulignant 
les attitudes, et, cette vision surgissant très nette de mes souvenirs devant le 
Moïse, je reconnus la main du véritable auteur. 

Une simple comparaison avec une photographie de ce monument suffit à 
convaincre que le même modèle a posé pour la tête du Très-Haut, du 
premier Évangéliste de gauche (saint Jean) aussi bien que pour notre Moïse. 
Le crâne puissant est le même, trois fois répété, et la formule très spéciale des 
draperies est identique aussi. Nous la trouvons d’ailleurs chez le Tintoret : 
longs plis profondément creusés et ininterrompus, que l’on peut suivre depuis 
le point où ils prennent naissance jusqu'au bout. Regardez les bras: celui de 
Moise est bien le compagnon de ceux des quatre Evangélistes de San Giorgio, 
faconnés par la méme main. 

J'ai trouvé dans la biographie de lAliense, peintre d'origine grecque 
(Antonio Vassilacchi) publiée dans le Maraviglie dell’arte du « cavalier » 
Carlo Ridolfi* un épisode qui se rapporte étroitement à notre sujet. En l'an 
1576 Campagna, jeune alors, travaillait à Padoue pendant que Varotari, 
assisté par Vassilacchi, décorait de fresques le castel des seigneurs de Capi- 
dilista situé près de la ville au sommet de la Montecchia. Le hasard rappro- 
cha le jeune Antonio de notre Gerolamo, son aîné de six ans; ils se lièrent 
d'amitié pour la vie: charmante et féconde union qui devait, quinze ans plus 
tard, procurer à notre sculpteur la joie de réaliser dans son art une inspira- 
tion géniale de son ami le peintre. 

Vers cette époque, en 1591, les Bénédictins de San Giorgio avaient 
reconstruit leur église d’après les plans grandioses de Palladio comportant 
plusieurs autels que devaient orner des toiles du Tintoret et autres contem- 


1. Padoue, 1837, vol. IL. 
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porains fameux; ils eurent l’ambition de placer dans ce décor un maitre-autel 
«le plus somptueux que l’on eût jamais vu ». Projets et dessins affluérent, et 
l’abbé, ne sachant auquel s'arrêter, choisit comme arbitre Antonio Vassilacchi, 
«homme modeste et de bon conseil ». Celui-ci, tout en reconnaissant à chacun 
son mérite, demeurait hésitant. «Ne pourrait-on vraiment trouver mieux? » 
insista le moine. L’Aliense promit d'y penser et, peu de temps après, soumit 
un projet qu'il étala devant le conseil des Pères assemblé en leur tenant ce 
discours: « Ce globe représente le monde soutenu par les quatre Évangélistes, 
propagateurs de la foi chrétienne; au sommet, le Père Eternel, maitre 
de l’univers ; plus bas la colombe de l'Esprit planant sur le tabernacle abri- 
tant Jésus-Christ dans l'Eucharistie. » D’un accord unanime le projet fut 
adopté et l’abbé laissa le choix du sculpteur à l’Aliense, qui nomma son ami 
de jeunesse Gerolamo Campagna, sans crainte de se faire un ennemi irrécon- 
ciliable d’Alessandro Vittoria le grand dispensateur des commandes de 
l'Etat. 

Cette œuvre, commencée en 1591 et terminée en 1593, fut universelle- 
ment admirée et, malgré la mauvaise foi des religieux qui s’arrogérent le 
mérite de l'invention, un peu de gloire en rejaillit sur le véritable inspirateur. 
L'Aliense s’en contenta, abandonnant généreusement tout le profit matériel 
au sculpteur réalisateur de son idée. Vittoria se vengea perfidement sur 
l’Aliense; sa rancune parvint a lui arracher, souvent au dernier moment, 
les commandes dont bénéficia Jacopo Palma le jeune, son protégé. Campa- 
gna, toutefois, sut conserver de bons rapports avec ce dangereux rival et 
devint même son collaborateur à la chapelle du Rosaire de San Giovanni e 
Paolo détruite en 1867 par l'incendie qui coûta au monde le Saint Pierre 
martyr, l'œuvre peut-être la plus sublime de Titien. 

La carrière de Campagna fut brillante, les commandes officielles ne lui 
manquèrent jamais : nous le trouvons à l’œuvre au palais des Doges, à la 
Zecca, à la Bibliothèque, et partout il surpasse ses contemporains par son 
sentiment de la beauté et surtout par sa science profonde du nu. Carrière 
féconde dont nous n'avons montré que quelques étapes dans cette brève 
étude. Puisse-t-elle tenter un jour le pèlerin de Venise à la compléter lui- 
même, le Cicerone à la main, dans ce décor de rêve dont le souvenir illumine 
ma vie ! 

Le lecteur comprendra avec quelle joie profonde j'ai rencontré sur les bords 
de la Néva ces deux exilés de ma chère Italie : la Madone de Sansovino et le 


Moise de Campagna. 


E, DE LIPHART 


LA «VIERGE DU CHEVALIER DE MONTESA » 


AU MUSEE DU PRADO 


ge Musée de Madrid s’est enrichi en 1919 d'une 
peinture qui mérite de retenir l'attention tant 
pour ses qualités propres que pour le problème 
d'attribution qu’elle soulève. 


Dans un décor de riche architecture, la Vierge 
est assise sur un trône à panneaux de marbre 
et à ornements sculptés et dorés, dans le style 


de la Renaissance italienne. Un bandeau d’orfe- 


vrerie serre ses cheveux dont les mèches retom- 


bent en fines boucles autour du cou et sur les 
épaules. Un galon a double rang de perles garnit l’échancrure de sa robe 
sur la poitrine; un autre, alourdi, en plus, de cabochons le bord de sou 
manteau. Elle tient devant elle l'Enfant Jésus enveloppé dans un voile 
transparent. De chaque côté de la Madone, on aperçoit un saint religieux, 
portant la crosse: celui de gauche, en manteau noir, a les yeux baissés sur 
un livre posé sur une main et qu'il feuillette de l’autre ; celui de droite, en 
robe blanche, un livre sous le bras, présente au divin groupe le donateur 
agenouillé, les mains jointes. La Vierge dirige son regard vers ce dernier 
personnage et l'Enfant Jésus se tourne pour le bénir. Un tapis d'Orient est 
étendu sur les marches du trône; un carrelage à damier couvre le sol de la 
galerie où se passe cette scène et dont les areades à ciel ouvert laissent voir 
un fond de paysage. | 
La tête de la Vierge est toute ronde, d'expression jeune et paisible. Les 
formes de l'Enfant Jésus apparaissent très graciles. Les visages des deux 


LA ‘VIERGE DU CHEVALIER DE MONTESA ”’ 


ÉCOLE ESPAGNOLE, FIN DU XV° SIÈCLE 


(Musée du Prado, Madrid.) 
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saints religieux offrent un accord heureux de réalisme et de style, du plus 
beau caractère. Par contre, les proportions du donateur sont curieusement 
plus petites que celles des autres figures du tableau. 

Notons enfin que ce panneau mesure 1"02 de hauteur sur 0"095 de largeur 
et qu'il est peint à l'huile sur bois de sapin. 

Ce que l’on sait de sa provenance se réduit à peu de chose. Son dernier 
possesseur, D. Horacio Echevarrieta l'avait acquis de D. Lorenzo Albarrän. 
Précédemment il aurait appartenu à la maison d’Osuna et aurait été donné 
à un médecin en retour de services rendus. Le numéro grossièrement peint 
en un coin du panneau permettra peut-être quelque jour de vérifier cette 
indication sur un ancien inventaire de cette famille. Et c’est tout. Pour déter- 
miner son origine, examinons l’œuvre elle-même. 

Ce qui nous frappe tout d'abord dans la composition, c’est la qualité du 
personnage agenouillé devant la Vierge : un chevalier de Montesa, recon- 
naissable à la croix simple, « de gueules », qu'il porte à gauche sur son 
manteau ; les deux saints, Benoît et Bernard, qui l’accompagnent sont 
précisément les patrons de cet ordre. La disposition du tableau correspond 
à celle d’une peinture que Carderera signale comme ayant figuré un moment 
dans le Musée de Valence. Rappelons, d'autre part, que l’ordre de Notre- 
Dame de Montesa tire son nom de cette petite ville du royaume de Valence, 
où, en 1317, le roi Jacques d'Aragon releva le Temple, à la suite de la décision 
du Concile de Vienne supprimant l’ordre des Templiers (1312). 


Lorsque nous fûmes appelé, en 1919, à collaborer à la réorganisation du 
Prado, la Virgen del Caballero de Montesa, bien que non achetée encore, était 
exposée dans une des galeries du musée, où elle demeura ainsi soumise 
plusieurs mois à l’épreuve de la consultation publique. Le prix demandé par 
le vendeur étant d'importance, et l’acquisition la première que le Prado allait 
faire depuis sa fondation, le Conseil de ce musée tenait à s’entourer de tous 
les avis et de toutes les garanties avant de décider cette dépense, pour 
laquelle il fallut d’ailleurs recourir à une souscription, la galerie de Madrid 
ne disposant pas de crédits pour des achats. 

Sollicité de formuler une opinion, nous n'eùmes, après examen, aucune 
hésitation à déclarer la peinture ancienne et même en bon état de conserva- 
tion. Les réserves les plus sérieuses avaient été formulées, non sans raison, 
sur certaine Annonciation, offerte peu d'années auparavant au Prado — où elle 
est exposée (n° 579) comme l’œuvre d'une école hispano-italienne (?) du 
début du xv° siècle, — et dont le moins qu'on puisse dire, c'est qu'elle a été 
fortement reprise; on comprend dès lors que, pour son début dans la voie 
des acquisitions, le Conseil du musée n'ait pas voulu s exposer a des 
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critiques du méme genre. Mais ici, toute suspicion de faux ou de maquillage 
ingénieux doit étre écartée. L’aspect un peu trop neuf que présente la pein- 
ture en quelques endroits est tout simplement Teffet d'une régénération 
conduite avec trop d’ardeur; quant à la juxtaposition, si déroutante au 
premier abord, d'éléments empruntés les uns à l’art flamand, les autres à des 
modèles italiens, c’est précisément la caractéristique de l’école à laquelle 
appartient cette page si précieuse. 

Sans prétendre résoudre le problème d'attribution soulevé par ce tableau, 
nous y reconnaissions une œuvre espagnole, très fortement inspirée des 
ailes flamands, avec des emprunts évidents aux peintres italiens. Mais 
alors qu'à nos yeux l'influence des écoles de Bruges et d'Anvers appa- 
raissait de beaucoup dominante, nos confrères de Madrid se montraient 
frappés davantage par les détails purement italiens que contient cette pein- 
ture, au point de vouloir en rechercher l'auteur parmi les Primitifs de 
Toscane, d'Ombrie, de Naples ou de Venise. 

Cette manière de voir fut d’ailleurs rapidement abandonnée, et le nom de 
Rodrigo d’Osona, peintre de Valence de la fin du xv° siècle, fut prononcé avant 
même que l’œuvre eût été définitivement acquise par le Prado; mais peut- 
être a-t-on songé à cet artiste surtout en considération de l'influence italienne 
si manifeste dans quelques-uns des rares ouvrages que l’on connaisse de lui 
avec certitude. 

Au contraire, à notre sens, la Vierge du chevalier de Montesa est impré- 
gnée au plus haut point d'art flamand, et le nom qui vient tout de suite à 
esprit est celui de Gérard David. Entendons-nous bien : il n’est nullement 
question d'attribuer ce tableau ni à ce maitre ni à son atelier; ce n’est ni le 
dessin si pur, ni le modelé impeccable du dernier grand peintre de Bruges ; 
mais, dans l'équilibre parfait de la composition, dans l'harmonie profonde 
des colorations, méme dans le caractére des figures des deux saints patrons, 
bref, dans la tenue grave et noble de l’ensemble, il y a comme un reflet de 
l'art de Gérard David, et cette particularité s'explique d'autant mieux quand 
on sait combien ce maître et tels de ses successeurs immédiats — Adriaen van 
Ysenbrandt et Ambrosius Benson — ont travaillé pour l'Espagne. 

Par contre, ce en quoi l’auteur du tableau de Madrid s’écarte de la tra- 
dition flamande, ce n’est pas tant par l'emprunt de certains détails à l’art 
italien que dans la façon dont il utilise ses modèles en les reproduisant pure- 
ment et simplement sans, en quelque sorte, se les assimiler tout d’abord. 
Un Mabuse ou un Van Orley, tout pénétré qu'il est d’art italien, ne cesse pas 
pour cela d’être Flamand ; il transpose, il modifie les éléments qu'il prend 
ainsi en dehors de son fonds national, il les mêle dans une manière homo- 
gène. Ici, il y a juxtaposition, non interprétation. L'Enfant Jésus paraît 
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copié littéralement d’un original italien, et plaqué dans un ensemble plutôt 
flamand. A le considérer seul, avec sa tête trop petite et ses formes trop 
longues, on pense plutôt au Bramantino qu’à David ou à Metsys, et si, du 
tableau de Madrid on n'avait que ce seul détail, on ne songerait certes pas 


à un Flamand italianisant, ni même au Primitif valencien, assez peu connu 
d’ailleurs, à qui on l’attribue aujourd’hui. 


«Mestre Rodrigo de Osona » est une de ces personnalités qui commencent 
seulement à se dégager des écoles primitives de l'Espagne, dont, il faut bien 
le dire, la connaissance est encore fort confuse. 

Ce peintre exécuta en 1483 un retable pour la cathédrale de Valence. Sa 
signature : « Rodrigo d’Ossona », péniblement déchiffrée au bas d’un Cruci- 
fiement dans l’église San Nicolas de cette ville, a permis de lui restituer 
quatre panneaux représentant des sujets de la légende de Saint Narcisse, 
peints en 1490 pour la cathédrale de Valence, et neuf panneaux d’un retable 
conservé dans l’église San Pedro à Jätiva. On met encore son nom sur 
deux figures de Saint Vincent Ferrier et de Saint Vincent martyr à la cathé- 
drale et sur une Descente de croix au Musée de Valence. 

Paolo de San Leocadio, peintre italien, amené à Valence en 1472, par le 
Cardinal Rodrigo Borgia, qui devait devenir pape sous le nom d'Alexandre VI, 
passe pour avoir converti à l’italianisme notre « mestre Rodrigo », et de fait, 
dans les panneaux de l’histoire de Saint Narcisse, la note italienne est domi- 
nante dans la composition et jusque dans le paysage. Par contre, la tradition 
espagnole, influencée d'art flamand, de Jacomart Baco se manifeste davan- 
tage dans d’autres ouvrages de Rodrigo de Osona. Mais, il faut bien le dire, 
aucune des peintures que l’on donne à ce maitre n’a cette sérénité dans la 
composition, cette belle tenue générale, cette harmonie grave et profonde 
que nous admirons dans la Vierge du chevalier de Montesa et qui, encore 
une fois, nous semble venir plus directement des Flandres que d'Italie. 

D. Elias Tormo y Monzé, le savant professeur d'histoire de l’art à l’Uni- 
versité de Madrid, à la suite de plusieurs voyages à Valence, a acquis la 
conviction que le tableau nouvellement entré au Prado est de « mestre 
Rodrigo ». Cela doit nous suffire, d’autant que nous n’aurions pas d’autre 
nom à proposer et, par surcroît, nous savons combien ces maitres primitifs 
espagnols, copiant avec la méme fidélité maladroite des éléments empruntés 
tantôt aux Flamands tantôt aux Italiens, ont parfois produit ainsi des ouvrages 
très différents d'aspect les uns des autres. 

Quant au « fils de mestre Rodrigo » auquel on avait un moment songé, 
on ne saurait vraiment lui attribuer la Vierge de Madrid. Les œuvres certaines 
de cet artiste : 1’Adoration des Mages, acquise en 1865 par le Victoria and 
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Albert Museum, et maintenant déposée à la National Gallery de Londres, si 
curieusement signée : « Lo Fil de Mestre Rodrigo »; le Christ devant Pilate du 
Musée de Valence, et les épisodes de la Vie de saint Denys à la cathédrale de 
cette ville, révélent suffisamment un praticien tout a fait secondaire, dont 
le dessin faible, le modelé inconsistant, les attitudes maniérées et les expres- 
sions caricaturales, ne dépassent guére la moyenne des productions d’ordre 
courant des écoles primitives aragonaise ou valencienne de cette époque. Il 
n’est pas jusqu’à la rédaction si modeste de la signature de ce peintre qui ne 
trahisse le sentiment de sa propre infériorité vis-à-vis de son père. 

Celui-ci paraît avoir joui d'une notoriété véritable de 1464 à 1490, et cette 
circonstance ajoute encore aux raisons qui lui font donner la Vierge du che- 
valier de Montesa. 

Car, quelques réserves que nous ayons faites sur le bien fondé de cette 
attribution, le tableau n’en reste pas moins du plus hautintérét à tous égards. 
Ses qualités remarquables, tant dans le dessin des personnages que dans 
l'équilibre de la composition et l'harmonie des couleurs, sont d’un maitre. A 
un autre point de vue, il comble une lacune importante au Prado qui ne 
possédait jusqu’alors rien en ce genre. Aussi ce musée doit-il étre grande- 
ment félicité de cette acquisition. 


MARCEL NICOLLE 


LES PETITS PORTRAITS DANS LE GOUT POMPEIEN 
DE JEAN-URBAIN GUERIN 


PORTRAIT D'UN INCONNU 


MINIATURE 
PAR JEAN-URBAIN GUERIN 
(Musée du Louvre.) 


Dans un article qui date de près de vingt- 
cing ans', M. Camille Benoit signala un 
jour, sous le titre: Un chef-d'œuvre dans la 
collection Thiers, une miniature représen- 
tant deux silhouettes de femmes se donnant 
le bras, sur un fond noir, qui fait partie de 
celte collection léguée en 1884 au Musée 
du Louvre. La jolie gravure par Ardail qui 
accompagnait l'article soulignait agréable- 
ment la beauté de cet ouvrage, mais les 
recherches sur les personnages représentés 
n'avaient donné aucun résultat, et l’identi- 
fication du peintre n’alla pas au delà d’une 
vague attribution à un artiste anglais, 
peut-être à Samuel Shelley. 


Déjà Charles Blanc, dans le catalogue de la collection Thiers”, avait essayé 
de donner une paternité à cette jolie peinture : 1l l'avait attribuée au minia- 
turiste suédois Pierre-Adolphe Hall ; M. Bouchot, pris de doute, émit ensuite 
opinion que l’auteur devait plutôt appartenir à l'école anglaise ; M. Benoît 
crut faire un pas en avant en prononçant le nom de Samuel Shelley. 

Cette hypothèse ne fit pas fortune. M. Fourmier-Sarlovèze, en effet, dans 
son ouvrage sur les peintres de Stanislas-Auguste If de Pologne”, proposa pour 


1. Revue de l’art ancien et moderne, octobre 1898, p. 353. , 
2. Collection d’objets d'art de M. Thiers léquée au Musée du Louvre: Catalogue; Paris, 1884. 


3. Alexandre Kucharsky ; Paris, 1907 (extrait de la Revue de l'art ancien el moderne). 
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notre miniature un autre nom, assez inattendu : celui d'Alexandre Kucharsky. 

L'exposition de miniatures à la Bibliothèque Nationale en 1906 n'apporta 
aucun élément nouveau pour résoudre le problème, de sorte que même 
l'édition 1910 du catalogue de la Wallace Collection, qui possède une 
réplique de cette miniature, tout en citant l'opinion de M. Fournier-Sarlovèze, 
maintient l'attribution primitive à Pierre-Adolphe Hall. 

Pour déterminer enfin l’auteur de ce petit chef-d'œuvre, il fallut arriver à 
l'Exposition de la Miniature organisée à Bruxelles en 1912; aujourd’hui nous 
sommes à même de signaler — et de présenter en partie — toute une série de 
miniatures semblables, exécutées à la même époque et dans le même style par 
un peintre qui prend chaque jour meilleure place dans notre estime: l’Alsa- 
cien Jean-Urbain Guérin. 


* 
* * 


Cet artiste modeste, sans ambition, dont la personnalité artistique fut 
éclipsée par les miniaturistes officiels, tels que Jean-Baptiste Isabey et Jean- 
Baptiste-Jacques Augustin, n’a dû sa réputation pendant longtemps, qu'au 
portrait du Kléber qui tient très belle place au Musée du Louvre. 

La connaissance de son nom est due en partie à l’'homonymie avec les 
autres Guérin de son époque : Pierre-Narcisse Guérin, Paulin Guérin, 
François Guérin, et les autres membres de sa famille : Jean-Baptiste, Gabriel 
et Christophe. H. Bouchot' et Jal* ont même cru attribuer à notre Jean- 
Urbain le surnom de Paulin, qui est celui du peintre Paul-Jean-Baptiste 
Guérin, né à Toulon en 1783. 

Et pourtant notre miniaturiste mérite d’être mieux connu, car ses por- 
traits, ses miniatures, ses dessins, le signalent comme un artiste de tout pre- 
mier ordre dans ces genres, à côté de Hall et d’Augustin, et le révèlent 
même supérieur à Isabey. 

Quelques critiques et historiens d’art ont déjà eu l'intuition de l'impor- 
tance artistique de Guérin, à preuve une dizaine d'articles, de notices, de 
communications (sans compter les publications d'ordre général sur la mi- 
niature) qui sont venues jeter quelque lumiére sur sa vie et son ceuvre et 
ajouter quelques pierres au monument qu'il mérite dans l’histoire encore 
assez sominaire et anecdotique de la miniature francaise du xvrn siècle *. 


1. Henri Bouchot, La Miniature française (1750-1825); Paris, 1910, p. 282. 

2. Jal, Dictionnaire critique de biographie et d’histoire (Isabey), Paris, 1872 (2° édition). 
L'erreur dans laquelle est tombée Jal en donnant à Guérin le prénom de Paul est signalée 
aussi par une communication de « Ulr », dans L’intermédiaire des chercheurs et curieux, 
1874 (VIL 162). 


3. La bibliographie de Jean-Urbain Guérin compte les ouvrages suivants: L. Levrault, 
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: : À : 

Nous avons enfin, document capital, le Journal de Jean Guérin, manuscrit 
autographe qui va du 1° janvier 1788 au 25 juillet 1792. 

ù > 

Ge nest pas le moment de passer en revue et de corriger tout ce qui a été 
écrit sur la vie de notre artiste : ce qui nous intéresse aujourd’hui, c’est seu- 
lement ce qui à rapport avec le genre de miniatures dans le goût de peintures 
pompéiennes que nous venons de signaler, genre que, d’après nos recher- 
ches, il aurait traité seulement pendant son premier séjour 4 Paris, entre 


1785 et 1792. 

Malheureusement, les débuts du sé- 
jour parisien de Guérin sont un peu 
obscurs, car le journal où il a tracé ses 
mémoires ne commence, d’après une 
note autographe, qu'au 800° jour depuis 
son arrivée à Paris, c’est-à-dire le 
1° janvier 1788. 

Nous savons que Jean-Urbain Guérin 
était né à Strasbourg le 1" avril 1761 ; il 
paraît certain qu'il eut comme maître le 
pastelliste Huin, et qu'il fut envoyé à 
Paris par le maréchal de Contade, gou- 
verneur de l'Alsace, en 1785. Il était 
alors âgé de vingt-cinq ans. 

Qu'est-ce qui a pu le pousser à la 
miniature de portrait, et qu'est-ce qui 


a pu lui inspirer le choix du procédé 


LA BARONNE DE FONTETTE 


MARQUISE DE TILLY D’ORCEAU 

J. Guérin: notice biographique (Revue d’ Alsace, MINIATURE PAR JEAN-URBAIN GUERIN 
1836, 2° sér., t. II, p- 203); — E. Charavay, (Collection de M. David Weill.) 
Une famille de peintres alsaciens: les Guérin 
(1734-1846) (Revue des documents historiques ; Paris, 1879, p. 114; et extrait: Paris, 
1880); — A. Benoit, Notice sur quelques artistes strasbourgeois. Il: Jean Guérin (Revue 
d'Alsace, 1880, p. 48); — P.-E. Tuefferd, L’ Alsace artistique. Les Guérin (Revue d'Alsace, 
1884, t. XIII, p. 68); — Anatole France, Les Guérin (Revue alsacienne, octobre 1885, 
p. 529); — Anatole France, Les Guérin (Écho artistique d'Alsace, 1885, p. 372; 1886, 
p. 4); — J. G. [Jules Guérin], François Guérin et les Guérin de Strasbourg (La Chronique 
des arls, 8 novembre 1902, p. 272); — André Girodie, Les Miniaturistes alsaciens, à pro- 
pos de l'exposition du XVII’ siècle à la Bibliothèque Nationale (La Chronique des arts, 1906, 
p- 210); — Jean-Fréd. Hermann, Notice historique, statistique et littéraire de Strasbourg ; 
Strasbourg, 1817 (vol. II, p. 358, 364); — Intermédiaire des chercheurs et curieux ; Paris, 
1874, p. 86, 130, 162, 182, 252, 289, 476, 534; — Affiches, annonces, etc. ; Paris, 
1791, p. 3431; — E. Lemberger, Beiträge zur Geschichte der Miniaturmalerei; VII. Jean 
Guérin (Der Cicerone, Leipzig, 1916, p. 432). 

1. Comme curiosité, nous signalons que son compagnon d'étude et de route fut son 
ami Kléber, qui venait à Paris pour se vouer à l'architecture. 
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spécial de ce genre pompéien, nouveau dans les annales de l’histoire de la 
miniature ? , | 

On dit généralement qu'il a été élève de David, de Regnault, même d'Isa 
bey. Mais ce sont des suppositions bien discutables et qu'on pourrait facile- 
ment démentir. | 

Il suffit pour cela de consulter le registre des élèves de l'Académie royale 
de peinture et sculpture de Paris. A la date du 26 mars 1786 on trouve 
inscrit : 

« Jean Guérin, peintre, de Strasbourg, âgé de 23 ans [il en avait en réalité 
presque 25], élève de M. Jollain, demeurant à l'hotel d'Auvergne. Quai des 
Augustins. » Une note en marge de cette déclaration ajoute qu'à la date de 
mars 1787 et mars 1788 il habite toujours à la même adresse. | 

Nous sommes ainsi déjà fixés : nous savons, de plus, qu'il fréquentait ses 
collègues alsaciens fixés à Paris, ’émailliste-miniaturiste Weyler en particu- 
lier ; les qualités profondément artistiques de ce dernier doivent avoir exercé 
une influence des plus heureuses sur la technique de Guérin, qui se trouva 
entraîné à suivre son exemple. 

Mais, en ce qui concerne le choix de sa formule d’art, est-il vraiment 
nécessaire de penser qu'il se soit inspiré directement de Vien, de David, ou 
d’autres maîtres ? 

* 
* * 

L’altention des artistes, à ce tournant de l’histoire, était attirée, entraînée 
méme par les théories idéalistes et les doctrines esthétiques inspirées par 
l’art et la culture de l’ancienne Rome. 

Les publications sur les antiquités classiques de Winckelmann, du comte 
de Caylus, de Mariette, de Cochin et Bellicard, les révélations apportées par 
les fouilles et les découvertes d’Herculanum et de Pompéï, dont la connais- 
sance était répandue par des albums et des ouvrages illustrés, même en édi- 
tions populaires, exerçaient sur l'esprit esthétique cette pression qui devait 
préparer l’évolution vers le style Directoire et l'Empire. 

Jean Guérin, arrivé à Paris avec le bagage léger de ses vingt-cinq ans, 
tout en ayant horreur de la violence, avait été aussi entraîné à embrasser 
les principes idéalistes de la Révolution avec toute l'impulsion candide d’un 
artiste, et en avait saisi le côté de beauté héroïque à travers les manifestations 
de l’art antique. 

On doit croire que ce sont surtout les représentations de la peinture 
romaine, telles que les fresques et les peintures à l'encaustique de Pompéi et 
d'Herculanum qui frappèrent son esprit. Les sources auxquelles il puisa, nous 
pouvons les retrouver facilement. Il suffit de feuilleter le premier volume de 
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l'ouvrage, très important au point de vue documentaire, paru en sept volumes, 
à Naples, entre 1757 et 1779, sous le titre: Le Antichité di Ercolano...., pour 
trouver, de la planche XVII à la XXVIII’, toute une série de peintures 
murales sur fond noir, représentant tantôt une, tantôt deux ou trois dan- 
seuses groupées ensemble, portant soit des attributs tels que des vases, des 
corbeilles, ou des disques, soit constituant avec des faunes et des centaures 
des scènes décoratives de ce genre léger, sinon vraiment érotique, que Pline 
appelle libidines. 

Ces peintures ont inspiré souvent les peintres-décorateurs de la deuxième 
moitié du xvin’ siécle, quiles ontimitées 
et paraphrasées dans l’ornementation 
murale des boudoirs et des cabinets, 
les ont traduites en petits panneaux et 
en écrans, les ont prises pour sujets de 
marquelerie, d’éventails, de décoration 
de coffrets et de dessus de boites. 

Ici, il est nécessaire de faire une 
observation. Déja, avant la moitié du 
xvin® siècle, on avait eu des peintres 
« dans la maniére de camée » (c’est 
ainsi qu'ils sont appelés dans les livrets 
des Salons et les Tablettes de Renom- 
mée), qui peignaient en miniature des 
compositions en grisaille ou en ca- 
maïeu sur fond monochrome, pour la 
plupart bleu ou même noir; mais ce 


procédé n’a rien de commun avec la 


Mme DE BOULLONGNE 


peinture soi-disant pompéienne. Ce SPARE re Re RS re 
sont plutôt des imitations, peintes en (Collection de M. David Weill.) 
trompe-l’ceil, des bas-reliefs sculptés ; 
cela rappelle les pierres gravées, les camées et les biscuits de Wedgwood. Nous 
connaissons les grisailles d'Antoine Benoist ; plus tard, Gault de Saint-Germain 
(1752-1842) s'en était fait une spécialité, et avait même formé une société 
avec l'abbé de Lachaux pour l'exploitation du camée peint. Louis-Bertin Parant 
(1968-1851), Charles Chatillon (Doullens, vers 1760-vers 1820) et le Fla- 
mand Piat-Joseph Sauvage (1747-1818), avaient aussi sacrifié à cette vogue, 
à laquelle nous devons une quantité de petites scènes décoratives pour boîtes, 
et même des portraits, vogue qui continua pendant tout le Premier Empire. 
Un autre miniaturiste et chimiste, Charles Bourgeois (1759-1832), avait à 
son tour adopté le procédé, d’un goût très médiocre, de petits portraits en 
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buste, toujours de profil, coloriés au naturel et découpés comme des bustes 
antiques, sur un fond de couleur homogéne. On trouve ainsi des médaillons 
avec un, deux, trois, quatre portraits placés en échelon, se profilant Pun a 
côté de l’autre dans une disposition sans fantaisie. Mais Bourgeois ne rappelle 
qu'en apparence la peinture pompéienne, car ces bustes tiennent plutôt des 
« physionotraces », des « silhouettes » et des cires polychromées. 


* 
* * 


Les portraits peints en miniature vraiment dans l'esprit et le goût de la 
peinture pompéienne, nous les trouvons pour la première fois et seulement 
pratiqués par Jean-Urbain Guérin. Ils forment une parenthèse, un groupe- 
ment bien net dans la série parfois monotone des portraits sur ivoire, et con- 
stituent une révélation originale et Jusqu'ici inconnue de l’art de la miniature, 
déjà si brillant, de la fin du xvi" siècle. Leur intérêt est à la fois historique 
(par les facteurs communs qui les relient aux choses du passé) et iconogra- 
phique, et, ce qui compte encore plus, ce sont des petits chefs-d'œuvre d’art 
qui nous enchantent par la grace de leur composition et l'allure élégante et 
pittoresque, où la recherche décorative et la signification allégorique ne font 
pas obstacle au caractère objectif et sentimental du petit portrait. 

Ils sont généralement de forme ovale et représentent presque toujours des 
jeunes dames en pied, seules ou groupées, drapées dans un léger costume 
classique, dans des poses et des accoutrements de Flore, de Diane, de ves- 
tale, de danseuse, etc. 

Et l'on doit croire que ce sont tous des portraits si l’on considère que les 
héroïnes de ces miniatures, malgré leurs costumes très Directoire, sont toutes 
correctement et pudiquement habillées ; rien dans leurs attitudes et dans 
leurs gestes ne rappelle les cernophores pompéiennes, qui cachent le moins 
possible leur nudité décorative et provocante. Ce n’est certainement pas la 
campagne de pruderie née à la suite du Salon de 1771, et pour laquelle même 
Diderot avait brisé une lance, qui aurait privé Guérin (dont on connaît le 
portrait d’une dame avec les seins complètement découverts) du plaisir de 
traiter plus classiquement, à la pompéienne, de DÉS peintures de carac- 
tère exclusivement décoratif, 

Ce n’est pas d'ailleurs la première fois que les peintres donnent des accou- 
trements symboliques ou allégoriques à leurs personnages ; on en connaît 
dans tous les temps : Vien, David, Dumont, Augustin, Hall même, se sont 
prêtés à ces travestis ayant trait à la mythologie ou à la Fable. 

Du reste, que nos miniatures représentent des portraits, nous en avons 
aujourd'hui la preuve irréfutable dans le journal autographe de Guérin. 

Ce journal, que nous avons eu la chance de consulter, grâce à l'obligeance 
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de M. Psichari et de M. Dussaud, retrace au jour le jour les moindres détails 
de la vie de Jean Guérin depuis le 1° janvier 1788 jusqu'au 25 juillet 1792, 
c’est-à-dire peu de jours avant que sa situation, compromise par la conduite 
qu'il avait tenue le 20 juin aux Tuileries comme garde national, l’eût 
obligé de prendre la fuite en Alsace. Bien qu'il nous laisse ignorer les deux 
premières années de son séjour à Paris, et malgré la perte d’un cahier con- 
cernant le dernier trimestre de 1788, nous pouvons, grâce à quelques résumés 
d'ouvrages et de comptes qui présentent de temps en temps une espèce de 
bilan de son travail, reconstituer à peu près la liste des personnages dont il a 
fait le portrait à cette époque; en par- 
ticulier, il nous signale les portraits 
qu'il a faits dans le goût de peinture 
pompéienne, et que, chose curieuse, il 
appelle du nom de « camées ». Il dit, par 
exemple: « le Grand Camée de Madame 
de Balbi » ; « le camée gris de la Maré- 
chale de Mailly » ; « le camée de profil de 
Madame de Bergasse », etc. Pour les 
autres genres, il les spécifie avec la même 
précision : € miniature ordinaire », 
« dessin », « grande miniature ovale », 
« dessus de boîte », « copie », etc. 
Connaissant la liste à peu près com- 
plète de ces « camées », qui représen- 


tent, seuls ou groupés, une trentaine de 
personnages ; ayant retrouvé d'autre 


a . Miles DE LA VAUPALIÈRE 
part quelques pieces signees, nous MINIATURE PAR JEAN-URBAIN GUERIN 
sommes dans la possibilité de former un (Collection de M. le marquis de Balleroy.) 


premier noyau autour duquel nous 
allons grouper les portraits que nos premiéres recherches ont permis de 
rendre à Guérin et essayer de les identifier. 

Nous commencerons par les portraits signés. 


1. Portrait de femme. de profil jusqu'aux genoux, en costume classique 
avec les attributs d'une Flore. : 
Signé à droite: « Guérin F. ». [voire ovale: 100 X 70 millimètres. 
Il a été exposé à Bruxelles en 1912 (n° 800) et reproduit dans l'ouvrage 
L'Exposition de la miniature à Bruxelles en 1912 ; Bruxelles et Paris, 1912 


(pl. XXXV), dans l’article de Henry Roujon dans Vllustration-Noél, 1912 
(pl. IV), dans Emporium, septembre 1912, p. 189, ainsi que par L. De Mauri 
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(L’amatore di miniature su avorio ; Milano, 1918 [pl. XXXIV}), E. Lemberger 
(Der Cicerone, 1916, page 436), et Max von Boehn (Miniaturen und Silhouet- 
ten, München, s. d., p. 95). Il avait été exposé comme étant le portrait de la 
marquise de Laage de Volude, dame de la princesse de Lamballe, mais parmi 
les raisons qui s'opposent à cette attribution on doit noter que ce nom ne 
figure pas parmi les clients de Guérin. 

D’après un détail auquel il est fait allusion dans le journal, on peut 
aujourd’hui affirmer qu’elle représente la baronne de Fontette, femme du 
marquis Tilly d’Orceau, baron de Fontette, conseiller d’État ordinaire, morte 
jeune à la fin août 1789. La miniature avait été achevée le 27 décembre 1788. 
(Appartient, depuis 1922, à M. David Weill.) 


2. Portrait de femme en pied, presque de face, symbolisant une vestale. 


FAX 


Signé à droite: « Guérin F. ». Ivoire ovale: 95 >< 70 millimètres. 


Il porte au dos, au crayon, la mention: « Mad. de Boullongne, bisaieule », 
attribution très probable, car Jean Guérin nomme à deux reprises, en 
décembre 1788 et 1789, cette dame parmi celles qu’il a peintes en camée. 

Il doit être question de Louise-Jeanne de Warkiers, née en 1756, Belge 
d’origine, qui épousa le trésorier de l’Extraordinaire de la Guerre et ensuite 
fermier général Jean-Baptiste de Boullongne'. (Appartient à M. David Weill.) 


3. Groupe de deux dames de profil, presque en pied. L’une d'elles tient 
un petit oiseau, l’autre une cage; à leurs pieds, une levrette. 


Signé à droite: « Guérin F. ». Ivoire ovale: 95 >< 70 millimètres. 


Les noms des personnages représentés sont à chercher parmi ceux que la 
liste de Guérin signale comme peints en groupe, soit : M™ de Caze et 
M": Cromot de Fougy, femme cette dernière, du surintendant des Bâtiments 
de Monsieur, soit M" de Matignon et M™ de Montmorency, soit les 
« demoiselles de Boullongne ». Cette dernière attribution semble la plus pro- 
bable, car cette miniature est de la même grandeur et a été achetée dans le 
même lot que la précédente, qui représente, comme on a vu, M™ de Boul- 
longne. Cette dernière miniature pourrait représenter ses filles Herminie- 
Félicienne-Joséphine, née en 1775 et Juliette-Louise-Pierrette, née en 1778, 
desquelles Guérin fit le portrait en 1789. (Appartient à M. David Weill.) 


h. Groupe de deux dames presque en pied, de profil vers la gauche, dont 
l’une tient une corbeille de fleurs. 


Signé à gauche: « Guérin F. ». Ivoire ovale: 98 >< 72 millimètres. 


Il représente la duchesse Georgiana de Devonshire et lady Foster et appar- 
tient à la collection Wallace. Le journal de Guérin nous dit qu'il a fait le 


1. Comte de Caix de Saint-Aymour, Les Boullongne; Paris, 1919. 
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portrait d’après nature de ces dames à Passy et l’a achevé le 12 no- 
vembre 1791. 

Cette miniature a été reproduite dans l'ouvrage de G.-C. Williamson, 
The History of portrait-miniatures ; London, 1904, vol. Il, pl. XCI, et par 
C. Mauclair, Les Miniatures de l’Empire et de la Restauration, Paris, s. d. 
(rors); p. 37- 


5. Portrait d’une jeune femme dansant. 
Signé et daté 1791. [voire ovale: 95 >< 70 millimètres. 


Il représente très vraisemblablement celle que Guérin, à la date d'avril 1791, 
appelle « la petite Laure de l'Opéra »'. 
Il fut exposé à Bruxelles en 1912 
(n° 792, Danseuse), et reproduit dans 
l'ouvrage consacré à cette exposition 
(planche XXXIV) ainsi que par Max 
von Boehn: Miniaturen und Silhouet- 
ten; Munchen, sd p; o6. Cette 
miniature, qui appartenait en 1912 
aM. Parguez, est passée à l'étranger. 
* 
* * 

Passons enfin aux « camées » qui ne 
sont pas signés et que, d’aprés nos 
recherches et comparaisons, on peut 
attribuer à Jean Guérin. 


LA MARÉCHALE DE MAILLY 


6. Groupe de deux dames se donnant 

4 5 MINIATURE 
le bras, de profil, jusqu'aux genoux. Pee ae ag Be Cat TT 
Ivoire ovale : 85 Se 70 millimétres (Collection de Mme la comtesse de Mailly.) 


C’est la miniature de la collection Thiers au Louvre, de laquelle il a été 
question au début de cet article, et dont une copie se trouve a la collection 
Wallace’. 


1. Le Calendrier des théâtres, ou Les Spectacles de Paris cite parmi les danseuses de 
l'Opéra en 1791: « Premières doubles: Mademoiselle Laure, rue d’Enfer, Barrière Cadet. » 

2. Collection Thiers au Musée du Louvre, n° 1463; — Catalogue of the... miniatures ; 
in the Wallace collection (1910), n° 163. 

La miniature a été reproduite dans les articles cités de M. Benoit et de M. Fournier-Sar- 
lovèze, dans le catalogue de la collection Wallace, ainsi que par G.-C. Williamson, The 
History of portrait-miniatures, vol. Wak LXXXVIII, G. Mauclair : Les Miniatures du 
xvi siècle (p. 85), E. Lemberger : Jean Guérin (Der Cicerone, 1916, p. 437) et Max 
von Boehn, Miniaturen und Silhouetlen, p. 69. 


VI. — De PERIODE. 46 


362 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Les noms de Marie-Antoinette avec la princesse de Lamballe, des misses 
Gunning, ou de la comtesse de Pollastron avec la duchesse de Polignac, 
qu’on a voulu donner à ces dames, sont à écarter absolument, car ils ne figurent 
pas parmi ceux de la liste de Guérin; on pourrait croire avec plus de pro- 
babilité que ce sont les portraits de M" de Matignon et la duchesse de Mont- 
morency (que Guérin acheva le 17 février 1789) ou de M™ de Caze avec 
M" Cromot de Fougy, déjà citées à propos du n° 3. 


7. Groupement formé par une jeune dame et deux enfants ; un autre 
enfant sous la forme d'un petit ange survole le groupe. 


Ivoire ovale: 110 >< 85 millimètres. 


Il représente les quatre fils du duc Louis Engelbrecht d’Arenberg, et précisé- 
ment la princesse Pauline (née en 1774) qui, après avoir épousé le prince de 
Schwarzemberg, ambassadeur d’Autriche à Paris depuis 1810, mourut le 
1° juillet de cette dernière année dans l’incendie qui éclata pendant le bal 
donné à l’ambassade pour le mariage de l’empereur Napoléon avec Marie- 
Louise ; les autres enfants sont ses jeunes frères Prosper, Philibert et un 
troisième, peut-être mort en bas âge. Celte miniature, d’après le journal de 
Guérin, fut achevée le 11 juin 1791. Elle a été exposée à Bruxelles en 1904 
et en 1912' et reproduite dans l'ouvrage sur cette dernière exposition 


(pl. XXXIV). (Appartient à S. A. le duc d’Arenberg.) 


8. Portrait en groupe, jusqu'aux genoux, de deux dames se donnant la 
main et tournées vers la gauche. 


Ivoire ovale: 80 >< 60 millimétres. 


Il représente les deux sœurs, filles du marquis de la Vaupaliére, qui épou- 
sèrent le comte de Langeron et le marquis de Balleroy. Cette miniature avait 
été attribuée par M. Fournier-Sarlovéze au peintre Kucharsky : Guérin 
nous la signale dans son journal à la date du 28 décembre 1798. Elle a été 
gravée par C. Pfeiffer, et imprimée à Londres pendant l’émigration. (Appar- 
tient au marquis de Balleroy.) 


9. Portrait de Blanche de Narbonne-Pelet (+ 1849), troisième femme du 
maréchal Augustin-Joseph, marquis d’Harcourt, comte de Mailly (1708- 
1794). 

Ivoire ovale: 66 >< 55 millimètres. 
Il représente la maréchale sous les traits d’une Sibylle, assise et appuyée 


sur une colonne, en train de lire un papier déroulé. Le journal de Guérin le 
cite sous la date de mai 1701. 


i: L’Art français au XVIII siècle. Catalogue de l'exposition à Bruzelles en 1904, n° 135 ; 
— L'Exposition de la miniature à Bruxelles en 1972. Catalogue, n° 8014. 
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Il a été exposé sous le n° 243° à l'Exposition des Maréchaux de France, 
Paris, 1922. (Appartient à M™ la comtesse de Mailly.) 


10. Portrait de femme presque en pied, de profil & gauche, appuyée a 
une colonne contre laquelle est posée une ancre. 


Ivoire ovale: 95 X 80 millimètres. 


Le personnage n’a pas pu être identifié. Cette pièce a été attribuée jusqu'ici 
à Bourgeois, mais très vraisem- 
blablement est de la main de 
Guérin, quoique d’une époque 
postérieure à celle que nous 
venons d'étudier. (Appartient 


à M. David Weill.) 


Nous signalons enfin le portrait 
suivant que, bien qu'il n’appar- 
tienne pas au genre pompéien, 
nous croyons pouvoir attribuer à la 
même époque et à notre peintre. Il 
représente presque un trait d'union 
entre les soi-disant camées que nous 
avons examinés Jusqu'ici et les des- 
sins que Guérin fit, dans le même 


format et le même esprit, des 


portraits des représentants à l'As- PORTRAIT D’UNE. INCONNUE 
4 ke g ike = Te wa URE 
semblée législative, série qui a été MENIATUR L 
8 : 
ATTRIBUEE A JEAN-URBAIN GUERIN 


(Collection de M. David Weill.) 


x 


gravée et éditée par Fiesinger à 
partir de 1789: 

11. Portrait d'homme en buste, de profil, peint en grisaille sur un des- 
sus de boîte ronde. 


Ivoire rond; diamètre: 58 millimètres. 


Ce portrait (reproduit au début de cet article) fait partie de la collection 
Doistau au Musée du Louvre (n° 44); il avait été attribué par le donateur à Fra- 
gonard, mais le récent catalogue de cette collection a adopté notre attribution. 

Le personnage n’a pas été identifié, mais le journal de Guérin nous sug- 
gère les noms d’un M. de Caze, d’un comte de Carré ou Quarré (lortho- 
graphe est douteuse), et d’un M. d’Auriancourt, peints en camées, ou d’un 
M. Alexandre de Foudras, peint en dessus de bonbonnière : c’est parmi ces 
noms qu'il faudrait chercher celui de notre personnage. 
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* 
* * 


Ici s’arréte notre liste, que de nombreuses mais inutiles recherches n'ont 
pas permis de rendre plus complète. Mais le fait d'avoir pu corriger quelques 
attributions un peu fantaisistes, surtout des collections publiques, et d'avoir 
jeté un peu de lumière sur un artiste intéressant et sur une page de l'histoire 
de l’art nous fait espérer de n'avoir pas accompli une tâche complètement 
inutile. 

Il faut souhaiter que ce premier groupement, qui n’est pas le moins 
important dans la production artistique de Guérin, puisse plus tard s’arron- 
dir d’autres trouvailles. Bien d’autres personnages, dont le journal autobio- 
graphique nous fait mention, pourront peut-être un jour être identifiés, et 
quelque portrait, dont celui de la comtesse de Balbi et de son fils, de la 
présidente de la Briffe, de M™ de Broglie, être repéré dans les collections 
dispersées par la Révolution et ies divisions d’héritage, apportant un nou- 
veau témoignage de l'intérêt iconographique de ces camées et de la grâce 
avec laquelle Jean-Urbain Guérin a su interpréter cet art précieux' . 


CARLO JEANNERAT 


1. Le dernier numéro (25 novembre) de l'Jlustrated London News vient de publier, 
dans une planche en couleurs intitulée Women of the Georgian Era: Gems of Miniature- 
painting, les deux miniatures de la collection Wallace attribuées l’une à Hall, l’autre à 
Guérin, que nous citons plus haut sous les n° 4 et 6. La comparaison de ces deux pein- 
tures vient corroborer notre affirmation que toutes deux sont de Jean Guérin, et le texte 
du London News, qui commente les deux pièces, qualifie lui-même de « douteuse » l’attri- 
bution & Hall donnée par le catalogue de la collection Wallace. 


SUR DES FRESQUES IGNOREES DE MANTEGNA 


Mantegna reléve un peu de 
l'archéologie française. Ses 
qualités etses défauts sont les 
nôtres ; Poussin l’admirait 
beaucoup; le Louvre est le 
musée du monde où il est le 
mieux représenté. Quand 
nous le rencontrons à l’étran- 
ger, nous croyons reconnaître 


un compatriote; je ne sais 
SANTA ANASTASIA ET LE PONT DE PIERRE quel accent révèle la parenté 
HMS spirituelle : une pensée mé- 
thodique dans un dessin précis, de l’action plutôt que du rêve, plus d'histoire 
que de couleur, du « jugement partout », comme le demandait Poussin ; 
voici un « classique » de chez nous. 

Nous le trouvons à Padoue, à Mantoue, à Vérone. A Vérone, il peignit la 
Vierge fameuse dite de San Zeno. Si l’on en croit Vasari, il peignit aussi 
dans cette ville, les façades de plusieurs maisons. Les guides et les historiens 
modernes sont d'accord pour dire qu'il ne reste rien de ces décorations. Mais 
il est un ensemble de fresques, dans l’église Santa Anastasia, que Vasari a 
ignorées et que, par suite, les historiens et guides modernes ont oublié de 
regarder ; ces fresques, nous le verrons, sont bien de belles et bonnes pein- 


tures de Mantegna. 


I 


Faisons d’abord nos dévotions à la Vierge illustre de San Zeno’. Cette 


1. V. Gazette des Beaux-Arts., 1886, t. I, p. 14. 


366 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


peinture est un tableau d’autel divisé en trois panneaux ; au centre, la 
Vierge ; de chaque côté, des saints. Cette disposition est celle du tableau de 
la vieille école de Murano. Mais les Muranistes enfermaient un saint dans 
chaque compartiment du cadre. Mantegna a enlevé ce cloisonnement qui 
interdisait aux figures de communiquer entre elles. La clôture qui les 
sépare de la Vierge, à son tour, disparaîtra et bientôt, tous ces saints person- 
nages, évadés de leurs cellules, vivront dans le même paysage, respireront 
la même atmosphère ; les « Saintes Conversations » seront de tendres idylles, 
dans une fraîche nature. 

Le triptyque de Mantegna destiné à l’église San Zeno apportait, au 
milieu des pieuses fresques de la vieille basilique, la prière de Messer Gre- 
gorio Correr, protonotaire apostolique. Au centre, une Madone sur son 
trône et l'Enfant, gentiment appuyé à son épaule, écoutant le concert des 
anges ; sur les deux ailes, quatre saints respectueusement alignés dans leurs 
attitudes habituelles ; au-dessous, une prédelle montre, en trois comparti- 
ments, la mort du Christ et sa résurrection. Rien de plus clair qu'un tel 
ensemble. La Vierge et l'Enfant écoutent les louanges du pieux donateur ; 
les saints auxquels il a demandé de défendre sa cause sont précisément les 
patrons de la ville de Vérone, et l’on ne comprend pas les incertitudes des 
historiens pour l'identification de ces figures. Quand il faisait ses dévotions 
aux principaux sanctuaires de sa ville, Messer Gregorio Correr allait d'abord 
au Dôme, placé sous l’invocation de la Vierge Marie ; et, tout à côté, dans 
le vieux Baptistère de San Giovanni in Fonte, il s’arrétait un instant devant 
l'autel du Précurseur ; après quoi, 1l lui fallait sortir des remparts, longer 
l’Adige pour rejoindre San Zeno chez les Bénédictins, et, sur sa route, il 
rencontrait l'église de San Lorenzo, celle des Saints-Apôtres et de San 
Giovanni in Foro. A les fréquenter ainsi, il était devenu le familier et l'ami 
de tous ces patrons de sa ville, et, quand il traça le programme du triptyque, 
ce sont toutes ces stations de ses pèlerinages qui lui vinrent à la pensée ; les 
personnages habitués à recevoir ses visites n’étaient-ils pas désignés naturel- 
lement pour présenter sa cause à Dieu? Gregorio Correr y fit ajouter son 
parrain, saint Grégoire de Nazianze, et maintenant quand, dans l’œuvre de 
Mantegna, nous voyons auprès de la Vierge saint Jean-Baptiste, saint Zénon, 
saint Laurent, saint Benoit, saint Pierre et saint Paul, saint Jean et saint 
Grégoire, il nous est aisé de reconnaitre l’origine de cette œuvre et l'accent 
véronais de cette dévotion. En nommant les campaniles qui s'élèvent 
au-dessus des toits, dans la boucle de Adige, on énumère les figures du 
triptyque. 

Cette prière que Messer Giorgio avait demandé aux patrons de Vérone de 
transmettre à Dieu, que contenait-elle donc ? Elle est écrite en traits inou- 
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bliables dans les petites compositions de la prédelle. Nous y voyons la mort 
et la résurrection de Jésus; c’est donc de mort et de résurrection que notre 
donateur était préoccupé et ce sont des assurances pour ce jour suprême 
qu'il attend de cette prière peinte. 

Ce tableau n’est pas seulement une prière ; il contient encore un témoi- 
gnage de gratitude. Sur le tapis où posent les pieds de la Vierge est écrit : 
1443, en menus chiffres arabes. Cette date m'a longtemps troublé. Pouvait- 
elle être celle du tableau ? Mais alors elle eût entraîné bien des dérangements 
dans la biographie de Mantegna, qui, pour le moment, est fort bien établie, 
appuyée sur un ensemble de dates à peu près certaines. Si Mantegna, en effet, 
peignait une telle œuvre en 1443, il fallait reculer sa naissance de dix ans 
au moins et le faire naître en 1421, non en 1431. Mon inquiétude a cessé 
quand j'ai su que Gregorio Correr, le donateur, avait été nommé proto- 
notaire apostolique à cette date. Tout, alors, devient clair : Gregorio a voulu 
rappeler qu'il n’oubliait pas le service que lui avait rendu la Madone, lorsque 
par son intercession, en 1443, il avait obtenu cette nomination. Mais ce 
discret remerciement ne suffit pas à justifier la commande du retable. C'est 
en 1456-60 seulement que Mantegna peignit le tableau; s'il n’était qu'un 
ex-voto, le donateur aurait beaucoup tardé & remplir sa promesse, car de 
1443 à 1456, il s'est écoulé 13 ans. C’est donc bien pour un autre motif 
que cette œuvre a été exécutée et Messer Gregorio a simplement voulu enre- 
gistrer dans cette prière nouvelle sa gratitude pour un bienfait antérieur. C'est 
un bon moyen de lier un bienfaiteur que de lui rappeler qu'on est son obligé 
reconnaissant. 

Le tableau de San Zeno, qui se voyait mal autrefois dans le chœur de la 
sombre église, est pour le moment exposé dans une salle claire du musée et on 
peut l’analyser de près, comme il a été peint; c’est ainsi qu'il faut regarder 
un Mantegna, car il est incroyable combien cet artiste peut mettre de choses 
sur un tableau. Des architectures de marbre et des frises sculptées : sur un 
fond de ciel à nuages blancs, des guirlandes de fruits lourds, un admirable 
tapis d'Orient, toutes les variétés de tissus possibles, depuis les brocarts 
jusqu’au plus simple lainage ; et des figures de tous les âges, la fraîcheur de 
l'enfance et la dureté noueuse des vieux ascètes. Et toujours chaque objet, 
porphyre ou feuillage, chair ou métal, est rendu dans sa matière et son esprit; 
tout est conçu par une intelligence qui ne se contente pas de copier les 
aspects des choses, mais qui semble vouloir les reconstituer dans leur réalité 
ou, tout au moins, expliquer les raisons de leurs apparences. S'il fallait mon- 
trer combien la peinture peut être un travail intellectuel — cosa mentale, 
comme disait le Vinci, — c’est devant un tableau de ce genre qn'il faudrait se 
placer. On ne trouverait nulle autre œuvre où le regard ait plus à observer, 


368 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et ou il n’y a pas un trait, pas une hachure, qui ne révéle une intention, pas 
une ligne qui n’indique un mouvement, une contraction, un fléchissement 
dans les chairs vivantes ou les souples draperies, qui ne précise la disposi- 
tion des volumes dans l’espace. Et pourtant rien ne semble avoir été copié 
d’aprés nature, a la flamande. C’est une intelligence qui a créé toutes ces 
apparences. Elle a mis tant de clarté dans les moindres choses, il y a tant 
de précision dans l’articulation des moindres syllabes, que tout autre débit 
paraît ensuite mol et pâteux. Un dessin aussi tranchant peut fatiguer notre 
œil, il nous astreint à une analyse trop attentive ; nous sommes bien obligés de 
reconnaître les intentions d’un art aussi explicite. Mantegna ne nous laisse 
nul repos; c’est un maître impérieux qui nous occupe tout entier. Sa 
puissante volonté s’installe en nous et nous force à le suivre dans son travail 
méthodique et tendu. Jamais on n’a donné tant d'éléments à l’analyse 
contemplative ; jamais on n’a mêlé aussi étroitement la vue et la pensée. 

On sait que les trois compartiments de ce retable sont en France: le 
Jardin des Oliviers et la Résurreclion au musée de Tours; le Calvaire, le 
plus beau, au Louvre. Ce petit tableau dur et plein résume les grandes 
préoccupations de la plastique italienne du xv’ siècle ; l'anatomie, la perspec- 
tive, l'archéologie, c'est-à-dire les problèmes de l’espace, de la vie, de I’his- 
toire. Tout cela condensé dans un petit cadre où des figures grêles et comme 
desséchées se meuvent sur du roc et fuient en profondeur. 


IT 


Vasari énumère les peintures que Mantegna aurait exécutées durant son 
séjour à Vérone. De toutes celles qu'il nous cite, le panneau de San Zeno 
est le seul qui nous soit parvenu. D'autres tableaux qu'il nomme n'ont pu 
être identifiés ; les fresques, je l’ai dit, ont été effacées. Mais, en revanche, 
des œuvres de la période véronaise de Mantegna ont peut-être subsisté, que 
Vasari ne cite pas. Ainsi le Musée de Naples conserve une Sainte Euphémie 
qui porte une date: 1458. C’est bien le temps du panneau de San Zeno ; 
sainte Kuphémie est bien aussi une sainte de Vérone. Peut-étre le tableau 
a-t-il été exécuté pour l’église placée sous son invocation. Mais c’est à Santa 
Anastasia que se montre aux innombrables visiteurs, qui négligent pourtant 
de les regarder‘, un ensemble de fresques fort bien conservées où il nous faut 
reconnaître Mantegna. Historiens et guides les omettent ; et pourtant cette 
église est une des plus riches de Vérone; et pourtant la chapelle où dorment 


1. Seul M. Carlo Cipolla les signale brièvement dans sa savante étude sur S. Anastasia 
(L’Arte, 1914, p. 422), mais seulement comme « des peintures du xvi° siècle ». 
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dans l'oubli les grandes figures de Mantegna est la fameuse chapelle de la 
famille Pellegrini ; c'est là que l’on vient, tout auprès des fresques célèbres 
d'Altichieri, regarder le tombeau de Tommaso Pellegrini, examiner, admirer, 
parfois plus qu’ils ne le méritent, des bas-reliefs en terre cuite du xv° siècle : 


enfin, c’est devant cette 
chapelle qu’on s'arrête 
pour contempler longue- 
ment la composition 
illustre de Pisanello : 
saint Georges qui re- 
monte à cheval après 
avoir tué le monstre. Et 
cest sans doute parce 
que l'on regarde cette 
œuvre, la plus impor- 
tante et la plus attachante 
qui nous soit restée de 
Pisanello, que l’on ou- 
blie ensuite de saluer 
Mantegna dans les pein- 
tures qui encadrent l’en- 
trée de la chapelle. 

Sur la bordure étroite, 
de chaque côté, le pié- 
droit est peint à fresque. 
C’est comme un long 
panneau que l'artiste a 
divisé en deux étages. 
Chaque étage est occupé 
par une niche flanquée de 
deux pilastres ou colon- 
nes portant un entable- 
ment et un fronton. C’est 
donc quatre niches, dans 


FRESQUES PAR ANDREA MANTEGNA 


(AQUARELLE DE M. L. HOURTICQ) 


(Chapelle Pellegrini à l’église 5. Anastasia, Vérone.) 


lesquelles Mantegna a placé quatre figures de saints : à gauche, saint André et 
au-dessus saint Pierre; à droite, saint Jean et au-dessus saint Paul. Les fron- 
tons supérieurs qui sont en arc de cercle sont surmontés d'un ange. 

Nous avons coutume de dire que la peinture murale doit être un revête- 
ment, une parure colorée qui achève, habille l'architecture et, au besoin, 
l’accuse, mais ne la contrarie pas; et nous disons, par exemple, qu'une 
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décoration peinte ne doit pas trouer la muraille. Et nous avons sans doute 
raison. Mais nous avons tort d'invoquer l’autorité des fresquistes italiens de 
la Renaissance, car ce fut chez tous une loi constante de composer leurs 
fresques comme des « trompe-l’ceil »; Mantegna, en particulier, a toujours 
conçu ses figures comme si elles s'agitaient indépendantes de la muraille qui 
les porte ; il les encadre d’ornements qui sont des architectures feintes. Ses 
peintures ouvrent de larges baies sur le paysage extérieur, voire sur le ciel; 
et ses ornementations de frises et de pilastres sont toujours éclairées de 
manière à nous faire croire à un relief réel. On sait avec quelle virtuosité 
le Corrége, Jules Romain et, plus tard, Tiepolo, ont joué de cette souplesse 
de la peinture et de ses métamorphoses. Mantegna, un des premiers, s’est 
essayé à ces tours de force. Dans son triptyque de San Zeno, la Vierge et 
les saints qui l'entourent se tiennent sous un portique dont les piliers de 
premier plan sont les colonnes mêmes du beau cadre doré. Le relief du cadre 
complète l’effet de perspective de la peinture. Giovanni Bellini a repris cette 
alliance du cadre et de la peinture dans son chet-d’ceuvre des Frari et 
l’effet en est charmant. 

Sur les murs de notre chapelle Pellegrini, à Santa Anastasia, Mantegna 
ne disposait que d'une surface étroite où il lui était impossible de jouer avec la 
profondeur de l’espace. N'importe : en ces limites resserrées, 11 a pourtant 
voulu nous faire croire à des niches creuses, à des pilastres saillants. Les jeux 
de lumière sur les reliefs, les ombres portées des figures sur les architectures, 
tout est calculé pour persuader que ces personnages sont réels et qu'ils se 
dressent dans leurs niches coinme des statues vivantes. Sur combien d’autres 
autels ne retrouvons-nous pas des statues peintes superposées et encadrées 
d’architectures de marbre ? C’est à peine si elles donnent une sensation plus 
forte de relief que les peintures de Mantegna ; et ces fresques sont pourtant 
un peu palies par l’âge et obscurcies par un éclairage médiocre. Chez Man- 
tegna, le plus puissant ressort de l'invention plastique est toujours cette 
préoccupation réaliste : montrer les hommes et les choses comme si l’espace 
s étendait par dela le mur absent, 4 la hauteur de nos yeux, au-dessus de 
notre ligne d'horizon. Si la mode eût été de peindre les parquets, il eût 
montré les choses terrestres comme les voit un habitant du ciel. 

Cette imagination spatiale est aussi hantée d’antiquité. C’est, paraît-il, 
son maitre Squarcione qui l'avait initié aux mystères de l’archéologie, et les 
œuvres de sa jeunesse sont, en effet, toutes chargées de bas-reliefs, médail- 
lons ou inscriptions qui semblent tirées du carnet d’un touriste archéologue. 
L'archéoïiogie et la peinture d'histoire ont, durant leur enfance, mêlé leurs 
Jeux et connu les mêmes curiosités. Les fresques des Eremitani, à Padoue, 
offrent quantité d'inscriptions en belles lettres romaines. Soyons persuadés que 


SUR DES FRESQUES IGNOREES DE MANTEGNA 371 


beaucoup d’entre elles pourraient enrichir le Corpus inscriptionum latinarum 
et qu’elles ont été copiées, plus ou moins adroitement, sur des inscriptions 
réelles. Je n’en citerai qu'une, car elle est fort suggestive. Dans la compo- 
sition de Padoue qui nous montre saint Jacques marchant au supplice et 
s’arrêtant un instant pour baptiser Hermogène, on se rappelle que Mantegna 
a dressé hardiment un magnifique arc romain, dans une perspective presque 
plafonnante. Il ne s’est pas contenté de le parer de fins reliefs, il l’a signé 
du nom de l’architecte. Dans un médaillon, il a gravé en belles capitales : 
L. VITRUVIUS CERDO ARCHITECTUS. Cette inscription qui utilise le 
plus illustre nom d’architecte romain que nous connaissions peut paraitre 
un peu enfantine. C'est ainsi, pensons-nous, que l'on écrivit un jour, 
au pied des fameux Dioscures de Monte Cavallo: « opus Phidiæ ». Il y a ici 
plus de zèle que de discernement. Eh bien! non; le cartouche de Mantegna 
nest pas aussi naïf qu'il semblerait tout d’abord. L'inscription qu'il a 
peinte, il ne l’a pas imaginée ; elle existe encore sur les vieilles pierres expo- 
sées dans les arènes de Vérone. Il y eut, jusqu'en 1805, dans cette ville, 
une porte romaine qu'on appelait l’arc des Gavii, du nom de la famille qui 
l'avait élevée. Et outre les noms des fondateurs, on y lisait l'inscription 
suivante ; L. VITRUVIUS L.L. CERDO ARCHITECTUS. Cette inscription 
est interprétée par Mommsen comme désignant un affranchi de Lucius 
Vitruvius, l'illustre architecte (« Lucu libertus »)'. Evidemment, Mantegna 
n’a pas ignoré cette inscription et il l’a reproduite, ou plutôt il l’a « recti- 
fiée » ; les deux lettres qui désignent un affranchi ont disparu, et c’est le grand 
Vitruve lui-même qui semble avoir mis sa griffe sur le bel arc triomphal où 
passe saint Jacques pour aller au supplice. 

Dans les fresques de S. Anastasia, il n'y avait pas lieu à de telles fantaisies 
archéologiques. Mantegna s’est contenté d'écrire, dans les médaillons infé- 
rieurs les noms des saints: ANDREAS et JOHANNES et dans les médaillons 
supérieurs : DA GLORIAM DEO. Ces fresques sont comme un cantique à la 
louange du Seigneur. D’autres médaillons montrent de fins profils de tétes 
antiques. Dans le triptyque de San Zeno, ces médaillons sont plus nombreux 
et plus variés encore. Mais dans les deux œuvres l’esprit du dessin est tel 
qu'on ne saurait dire s'ils sont des copies fidèles ou des pastiches très réussis. 

Tout semble indiquer que les fresques de 3. Anastasia sont contempo- 


1. L'inscription figure dans le Corpus, n° 3464. Sur le même arc de triomphe se lisaient 
trois inscriptions : C. GAVIO. C. F. STRABONT, — M. GAVIO. C. F. MACRO, et enfin: 
L. VITRUVIUS L. L. CERDO ARCHITECTUS. Le Corpus cite ce texte de Cyriaque, le 
plus ancien témoignage conservé sur ces monuments de Vérone: « Veronam venimus. .. 
ubi et insignia vetustatum plurima vidimus et arenarum augusta ex L. Vitruvio nobilis - 
simo architecto, theatra antiqua, deinde maenia portasque regias et veterem abbatiae 
S. Zenonis bibliothecam. » 
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raines du tableau de San Zeno, c’est-à-dire de 1456-1460. Quelle raison a 


déterminé le choix des saints représentés : saint Pierre et saint Paul, saint 
Jean et saint André? Cette chapelle 


était autrefois dédiée aux saints Apô- 
tres, et deux membres de la famille 
Pellegrini morts au commencement 
du xv‘ siècle portaient les noms d’An- 
dré et de Jean. Mantegna, ainsi, a pu 
se contenter de reprendre les figures 
qu’il venait de placer à la droite de la 
Vierge de San Zeno. Seul saint Gré- 
goire a disparu ; le patron de Gregorio 


eo: 
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LS 
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Correr n'avait plus sa raison d’être 
ici; ila été remplacé par saint André, 
le patron de Mantegna. 

Nous ne tenons pas toujours assez 
compte de la dévotion personnelle 
des artistes quand nous cherchons le 
sens profond de leurs œuvres. Il est 
pourtant évident qu'ils ne sont pas 
mis à l'écart des bienfaits que l’on 
attend de la peinture religieuse. On 
en pourrait citer bien des exemples. 
Dans une ville voisine, à Vicence, un 
imitateur de Mantegna, le peintre 
Bartolommeo Montagna occupe de sa 
prière peinte toute une chapelle de la 
cathédrale ; sur l'autel, un tableau en 
l'honneur de la Vierge ; autour d’elle, 
des saintes ; sur le cadre, une inscrip- 
tion précise l'intention de l'artiste : 
SALVATOR MUNDI, SALVA ME. 
SAINT ANDRÉ Sur le mur de droite, les scènes du 


FRESQUE N I EGN i 5 i 
QUE PAR ANDREA MANTEGNA Calvaire et de la Résurrection ; encore 
(AQUARELLE PAR M. L. HOURTICQ) 


(Chapelle Pellegrini à l’église S. Anastasia, Vérone.) une prière mise en image. Sur la 
paroi de gauche, le fresquiste a dé- 
taillé le supplice d’un martyr : le saint est jeté au feu, son cadavre est ensuite 
retiré de l’eau, je ne sais comment, par des ermites. Ce martyr qui cumule 
tant de supplices est peu connu. L'artiste l’a compris et pour venir au 


secours des hagiographes, ila écrit le nom du saint: S. MONTAN... MARTIR. 
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. , . . 
ss doute, ce saint n’est pas une invention de Montagna; mais on peut 
ie Be qu'il doit le zèle de son biographe à une homonymie propice. 
artolomeo Montagna, en préférant saint Montanus à son autre patron, 


SAINT ANDRÉ, SAINT JEAN-BAPTISTE ET SAINT LONGIN 


GRAVURE PAR ANDREA MANTEGNA 


saint Barthélemy, s’adressait à un avocat moins illustre, mais aussi moins 
occupé. Le martyr brûlé et noyé est fort obscur, sans doute ; mais Montagna 
est sûr de l'avoir pour lui tout seul. 

Andrea Mantegna n’a pas manqué de réserver à son patron saint André 
le panneau le mieux éclairé. Il me paraît même qu'il l'a peint d'un pinceau 
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plus attentif que les autres figures: de ce côté, il a ciselé avec plus de soin 
l’ornementation des pilastres. Cette ornementation — des candélabres en 
bas-reliefs — est du méme art qui a 
dessiné les fioritures sur les encadre- 
ments de la prédelle de San Zeno. 

Il serait fastidieux d’énumérer tous 
les détails qui, par leur ressemblance 
ou leur identité, manifestent que les 
deux ceuvres sont du méme artiste et 
qu’elles sont du méme moment. La 
manière de draper les toges, de lacer 
les sandales, de poser les pieds, d'ou- 
vrir et de fermer les mains, d’articuler 
les doigts, de détacher les pouces, les 
types des visages, tout est bien du 
Mantegna de la période véronaise. 
On reconnait méme, dans les parties 
les mieux éclairées et les mieux con- 
servées — dans le Saint André, par 
exemple — les habitudes de son pin- 
ceau et comme les mouvements de sa 
main, les fines hachures obliques et 
parallèles, si caractéristiques et si visi- 
bles dans ses dessins et ses gravures, 
et aussi ce liséré de lumière qui affine 
le tranchant de la silhouette et l’em- 
péche de se noyer dans l’ombre du 
fond. 

Mantegna n a point oublié, dans sa 
longue et féconde existence, les fres- 
ques de S. Anastasia. On sait qu'il 
s'est plu à graver, dans la seconde 


SAINT JEAN L'ÉVANGÉLISTE partie de sa carrière et, en effet, le 
FRESQUE PAR ANDREA MANTEGNA 


(AQUARELLE PAR M. L. HOURTICQ) à 
N e . . , 
(Chapelle Pellegrini à l'église S. Anastasia, Vérone.) venir <a ce dessin volontaire qu na 


jamais tracé une ligne sans y mettre 
une intention. Parmi ces gravures, la moins belle n’est pas celle qui repré- 
sente le Christ ressuscité entre saint André et saint Longin. Elle était desti- 
née, sans doute, à Mantoue, car saint André et saint Longin sont les deux 
patrons de cette ville. Le Saint André de la gravure reproduit fidèlement 


travail dur et net du burin devait con- 
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celui de la fresque de Vérone. Il s’est seulement un peu épanoui en largeur 
et sa croix s’est développée, maintenant qu'il n'est plus resserré dans une 
niche étroite contenue entre deux pilastres. Mais les hachures et les con- 
tours tranchants gravés par le burin n'ont pas modifié l'allure ni l'expression 
du grave vieillard qui s'appuie à la croix et l’embrassc, comme un soldat 
au repos tient son arme. Dans la fresque, saint André est sombre et las ; ilest 
plus échevelé et semble plus sauvage dans la gravure ; le burin s’est affranchi 
de ces frisures cotonneuses dont le pinceau usait autrefois ; mais c’est bien 
le même dessin; le métal l’a encore aiguisé et durci. 

Le Saint Jean de S. Anastasia semble détaché du triptyque de San Zeno. Il 
tient encore son évangile, mais il a fermé le livre qu'il lisait tout à Vheure et 
maintenant il semble prêcher. Sa main ne donne pas la bénédiction ; l'index 
appuyé sur le pouce est un geste de démonstration. Il montre le même 
regard tendre, la même bouche mélancolique, le même visage virginal en- 
cadré de boucles blondes. Quand Mantegna peignait ces fresques, il avait, 
sans doute vingt-cinq ans; il ressemblait peut-être plus au beau saint Jean 
qu'au saint André accablé et chenu. Et pourtant c’est la tristesse ombra- 
geuse du vieillard, bien plus que le regard clair de l'adolescent qui nous 
semble à l'image morale de l'artiste. IL était, parait-il, d'humeur morose, 
comme le visage de son saint patron. 

Il est certain que, dans bien des anciennes peintures religieuses, qui ne 
sont que de belles images votives, les artistes ne se sont pas oubliés et n'ont 
pas voulu qu'on les oubliât. Si ce Saint André est ici pour présenter la dé- 
fense de son portraitiste et protégé, il est à souhaiter que Celui à qui s'adresse 
les prières — da gloriam Deo — ait été moins distrait que les historiens et 
qu'il ait entendu l’oraison de Mantegna et reconnu le timbre de sa voix. 
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Leipzig, C. Kabitzsch. In-4, vi-102 p. av. I 
fig. et 14 pl. 

« Manus-Bibliothek, » 


Gaver (J.). — Schwaz in Tirol. Wien, E. Hôl- 
zel & Co. In-8, 20 p. ay. 12 pl. 
Coll. « Die Kunst in Tirol ». 


Gesaver (J.). — Geschichte der Stadt Hil- 
desheim. Band I, Lief. 1 (v111-64 p. av. pl.). 
Hildesheim et Leipzig, A. Lax. Gr. in-8. 


Gérzr (A.). — Führer auf die Steinsburg bei 
Rémhild. Hildburghavsen, F.-W. Gadow & 
Sohn. Pet. in-8, 32 p. av. 1 fig, 1 pl. et 1 
carte. 


Grane (E.). — Une ancienne capitale de pro- 
vince : Cahors-en-Quercy. Préface de Henry 
Dererr. Paris, Nancy et Strasbourg, Berger- 
Levrault & Cie. In-16, 112 p. av. 8 grav. 


Greifswald und Umgebung in hundert Bildern. 
Mit einer Einleitung von Fritz Pincer. Greifs- 
wald, E. Hartmann. In-8, 64 p. av. 100 gray. 


Groyer (P.). — Un mois en Normandie, Paris, 
Hachette. In-16, 208 p. av. 72 grav. hors 
texte et 5 cartes. 

Gruyer (P.). — Saint-Germain, Poissy, Maisons, 
Marly-le-Roi. Paris, H. Laurens. In-8, 208 p. 
av. 84 fig. et 1 plan. 

Coll. « Les Villes d’art célèbres ». 

Himmerce (A.). — Die Augsburger Kunstler- 
familie Kilian. Augsburg, Augsburger Buch- 
und Kunstantiquariat. In-4, 52 p. ay. fig. 


Hamann (R.). — Deutsche und franzüsische Kunst 
im Mittelalter. I : Südfranzôsische Protorenais- 
sance und ihre Ausbreitung in Deutschland auf 
dem Wege durch Italien und die Schweiz (1v- 
140 p. av. 246 fig.). Marburg a. Lahn, Kunst- 
geschichtliches Seminar. In-4. 


Hamburg. Herausg. von O. Rautrenserc. Ber- 
lin-Halensee, « Dari », Deutscher Architektur- 
und Industrie-Verlag. In-4, 296 p. av. fig. et 
plan. 

Coll. « Deutschlands Städtebau ». 


Hannover. Bearbeitet yon Paul Wor. Berlin- 
Halensee, « Dari », Deutscher Architektur- 
und Industrie-Verlag. In-4, 237 p. av. fig., 
plans et planches. 

Coll. « Deutschlands Städtebau ». 


Hantic (M.). — Augsburgs Kunst. Augsburg et 
Stuttgart, C. Filser. In-4, v-104 p. de texte et 
64 p. de fig. 

Hauser (O.). — Im Paradies des Urmenschen: 
25 Jahre Vorweltforschung. Hamburg et Ber- 
lin, Hoffmann & Campe. In-8, 263 p. av. 19 
planches. 
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Hausmann (S.). — Blutenburg bei München 
und seine Kunstschätze. Mit einem Anhang : 
Die photographische Aufnahme von alten 
Kunstwerken. München, O. Perutz. Pet. in-8, 
23 p. av. 12 pl. 

Hazzipaxis (J.). — Étude de préhistoire crétoise : 
Tylissos à l’époque minocnne ; suivi d’une 
note sur les larnax de Tylissos. Trad. du grec 
par l’auteur et L. Francaer. Paris, Geuthner 
(1921). In-4, 95 p. av. 48 fig. et ro pl. 


Hercmeyer (A.). — Nymphenburg, Blutenburg, 
Pipping und Umgebung. München, Knorr & 
Hirth. In-8, 31 p. av. fig. et 1 carte. 

Coll. « Wanderbücher der Münchner Neuesten 
Nachrichten », fase. I. 


Herzmeyer (A.). — Schleissheim, Dachau und 
Umgebung. Miinchen, Knorr & Hirth. In-8, 
32 p. ay. fig. et 1 carte. 

Coll. « Wanderbücher der Münchner Neuesten 
Nachrichten ». 


Heuzex (L.). — Histoire du costume antique : 
études sur le modéle vivant. Paris, Ed. 


Champion. Gr. in-8, 308 p. av. 142 fig. et 8 pl. 


Hrezscuer (C.). — L’Espagne inconnue : les 
Monuments; les paysages ; les habitants. Paris, 
A. Calavas. In-4, xxiv-304 p. av. 


Histoire de l’art depuis les premier temps chré- 
tiens jusqu’à nos jours, publiée sous la direction 
de André Micuer. Tome VI: L’Art en Europe 
au xvne siècle. Seconde partie. [Texte par 
Henry Lemonnier, André Micuet, Paul Biver, 
Henry Marcez, Conrad de Manpacu, Léon 
Desnairs, Mle Elisa Marccarp] (p. 509-540, 
av. fig. 346-608 et pl. vri-xrr). Paris, Armand 
Colin. Gr. in-8. 

Histoire de la nation française par Gabriel Hano- 
TAUX. T. XI: Histoire des arts, par Louis G1L- 
LET (644 p. av. fig. et 18 pl.). Paris, Soc. de 
l'Histoire nationale ; Plon-Nourrit & Cie, In-4. 


Histoire générale de l’art français de la Révolu- 
tion à nos Jours (peinture, gravure, sculpture, 
architecture, art décoratif et industriel). Fasc. 
7-14 (Tome I: La Peinture) par André Fon- 
TAINAS (p. 81-208 av. fig. et 19 pl.). Paris, 
Lib. de France, F. Sant’ Andrea, L. Marceron 
& Cie. In-4. 

Hof a. S. und Umgebung. Herausg vom Stadtrat. 
(Vorrede von Karl Bunt). Berlin-Halensee, 
« Dari », Deutscher Architektur- und Indus- 
trie-Verlag. In-4, 96 p. av. fig., 1 plan ct 
planches. 

Coll. « Deutschlands Städtebau ». 


Hure (Augusta). — Le Sénonais préhistorique. 
Sens. In-8, v-550 p. av. fig. 

Jorca (N.) et Bats (G.). — Histoire de l’art 
roumain ancien. Paris, E. de Boccard. In-4, 
412 p. av. 12 pl. 

Jouxpain (Francis). — Au pays du souvenir. 
Paris, éd. G. Crès & Cie. In-16, 277 p. 


Coll. « Mémoires d'écrivains et d'artistes ». 
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Jusse.in (M.). — Les Orgues de Saint-Pierre 
de Chartres depuis leur origine (1595-1922). 
Chartres, imp. F. Lainé; en dépôt à la cure, 29, 
rue Saint-Pierre. In-8, 48 p. av. 14 fig. et 1 pl. 


Justi (G.). — Briefe aus Italien. Bonn, F. Cohen. 
Gr. in-8, 289 p. av. 1 front. 


Kamso (S.). — Grottaferrata e il Monte Caro. 
Bergamo, Istituto ital. d’arti grafiche. In-8, 
136 p. av. 146 fig. et 2 pl. 


Coll. « Italia artistica ». 


K£eINBarT (E.-S.). — Kunstbote. Band I (152 p. 
oe fig.). Pasing bei München, Quellen-Verlag. 
n-. 


Die Kunst in Schlesien : Sammlung illustrierter 
Einzeldarstellungen zur schlesischen Kunst- 
geschichte, herausg. von Bernhard Parzax. 
Band I: Die Elisabethkapelle des Breslauer 
Domes, von B. Parzax (32 p. av. 16 p. de 
fig.). Breslau, Verlag des Freien Forschungs- 
Institutes für Schlesische Kunst- und Kaultur- 
geschichte, Gr. in-8. 


Die Kunstdenkmäler von Bayern. Herausg. im 
Auftrage des Staatsministeriums des Innern für 
Erziehung und Kultus. III. Band: Reg. Bezirk 
Unterfranken und Aschaffenburg. 22. Heft : 
Bezirksamt Neustadt am Saale, von Karl Grô- 
BER, mit einer historischen Kinleitung von Max 
Kauemann (v-323 p. av. 138 fig., 1 carte et 
13 pl.); — IV. Band: Regierungsbezirk Nie- 
derbayern. 7. Heft: Bezirksamt Kelheim, von 
Felix Maprer, mit einer historischen Einleit- 
ung von Alois Mirrerwieser (v-410 p. av. 
328 fig., 23 planches et 1 carte. Miinchen 
(R. Oldenbourg). In-4. 


Die Kunstdenkmäler der Provinz Brandenburg. 
Band III, Teil 1: Die Kunstdenkmäler des 
Kreises Preizlau. Unter der Schriftleitung des 
Prof. Erich Briuncx bearbeitet von Paul 
ErcHuozz, Friedrich Sorcrr, Willy Searz (+) 
und Willy Hoppe (xtvmi-418 p. av. 362 fig., 
52 pl. et 2 cartes); — Band VI, Teil 6: Die 
Kunstdenkmäler des Kreises Crossen, unter der 
Schriftleilung des Prof. Erich Bruno bearbei- 
tet von Wilhetm June, Friedrich Sorcerer, 
Willy Sparz (+) und Melle KziNKENBORG 
(xtvii-274 p, av. 252 fig. et 2 cartes). Berlin 
(Vossische Buchhandlung) (1921). In-4. 


Die Kunst- und Altertums- Denkmale in Wiirt- 
temberg. Lief. 65-69 : Donaukreis; Oberamt 
Laupheim, bearbeitet von Kiarper (196 p. av. 
fig. et 1 carte). Esslingen, P. Neff. In-4. 


Kunstwege : Schriftenfolge über Kunst [herausg ] 
von Karl Tuomas. I (16 p.) München, Artis- 
Verlag. Gr. in-8. 

Lesconn (V.). — Les Artistes de Beauvais et du 
Beauvaisis au xvi siècle et leurs œuvres, 
Beauvais, Imp. départementale de l'Oise. In-8, 
57 p. av. 4 pl. 

Le Rouzic (Z.). — Les Monuments mégalithiques 
de Carnac et de Locmariaquer ; leur destina- 
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tion ; leur âge. Vannes, imp. Lafolye frères & 


Cie. In-16, 46 p. av. 5 fig. et 1 carte. 


Léscuniee (H.). — Die Stadt Graz und ihr Schloss- 
berg in Kunst und Dichtung. Graz, Wien et 
Leipzig, U. Moser. In-8, 46 p. av. 1 pl. 


Coll. « Grazer Stimmen ». 


Lvozr (G.).-- La Villa di Domiziano sui colli 
Albani. Roma, Maglione & Strini. In-8, 236 p. 
av. 14 pl. 

Macatister (R.-A.-S.). — Ireland in preceltic 
times. London, Maunsel. In-8, 390 p. 


Maitiart (D.). — L’Art byzantin ; son origine, 
son caractere et son influence sur la formation 
de l’art moderne. Paris, Garnier frères. In-16, 


v-247 p. av. 62 fig. 

Maker (E.). — San Gimignano: guide illustré. 
Florence, tip. Galileiana (1921). In-16, vur- 
66 p. av. fig. 

Martin (F.). — Laufen. Wien, E. Hôlzel & Co. 
In-8, 20 p. av. 12 pl. 

Coll. « Süddeutsche Kunsthücher ». 


Masseron (A.). — Sainte Catherine de Sienne. 
Paris, H. Laurens. In-18, 64 p. av. fig. 
Coll. « L'Art et les Saints ». 


Mayer (A.-L.). — Der spanische Nationalstil des 
Mittelalters (Der Mudéjarstil). Leipzig, E.-A. 
Seemann. Pet. in-8, 12 p. av. 20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte. » 


Memmincer (A.). — Schweinfurt : ein Führer. 
Wirzburg, Gebr. Memminger. In-8, 160 p. 
av. fig. et 1 plan. 


Minto (A.). — La necropoli arcaica. Firenze, R. 
Bemporad & figlio. In-8, 171 p. av. fig. et 
13 pl. 


Publ. du « R, Istituto studi superiori di Firenze ». 


Mrkeur (F.). — Les Rues de Draguignan et leurs 
maisons historiques. Draguignan, Imp. du 
Var, Negro père & fils. In-8, 519 p. av. gra- 
vures. 

Niemann (E.). — München und Umgebung, 
Bayerische Kôünigssehlüsser, Oberammergau, 
Augsburg. Leipzig, Kursbuch- und Verkehrs- 
Verlagsgesellschaft. Pet. in-8, viri-xvi-177 
et 7 p. av. g cartes et 13 plans. 


NorpenskioLD (C.). — Copper and bronze ages 
in South Americ. London, Humphrey Milford 
(1921). In-8, 196 p. 

Von Oberammergau nach den Kénigsschlossern 
Linderhof, Hohenschwangau, Neuschwanstein 
und  Garmisch-Partenkirchen- Mittenwald. 
Oberammergau, H. Uhlschmid. Pet. in-8, 
156 p. av. fig., 1 carte et 1 plan. 


Orivier (A.). — Carolles, Granville, Avranches et 
leurs environs ; le Mont Saint-Michel. Paris, 


Ch. Bosse. In-16, 159 p. av. 60 fig. et 1 carte. 


Parar (A.). — Notices archéologiques villageoises 
de l’Avaïlonnais : Le Vault-de-Lagny ; Val- 
loux, Vermoiron ; les Croyances anciennes dans 
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V’Avallonnais. Avallon, imp. de la « Revue de 
l'Yonne ». In-8, 99 p. av. planches. 


Pryrony. — Les Eyzies et les environs. Ussel, 
imp. G. Eyboulet & fils. In-8, 48 p. 


Pricer (M.). — L’Expédition scientifique etartisti- 
que de Mésopotamie et de Médie 1891-1899. 
Paris, Ed. Champion. In-8, VII-283 p. av. 
26 fig. et x plan. 

Pinper (W.) — Die Pietà. Leipzig, E.-A. See- 
mann. Pet. in-8, 12 p. av. 20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte ». 


Poraw» (F.), Reisincer (E.)et Wacner (R.). — 
Die antike Kultur in thren Hauptzügen dar- 
gestellt. Leipzig et Berlin, B.-G. Teubner. 
In-4, x-242 p. av. 118 fig., 6 planches ct 
2 plans. 


Potsdam zur Zeit Friedrichs der Grossen und 
heute : 26 handkolorierte Lithographien von 
Walter Bullert. Geleitwort von W. Kurru. 
Potsdam, K. Heidkampf. In-4, 26 pl. av. 
introd. 


Rapson(E.-J.).— The Cambridge history of India. 
Vol. I: Ancient India (xxiv-736 p. av. 34 pl. 
et 6 cartes). Cambridge University Press. [n-8, 


Réau (L.). — L’Art russe de Pierre le Grand à 
nos jours. Paris, H. Laurens. In-8, x1-291 p. 
AVR elle 

Ouvrage publié sous le patrona 
d’études slaves de Paris, 


ge de l’Institut 


Recueil d’études égyptologiques dédiées à la 
mémoire de Jean-François Champollion à l’oc- 
casion du centenaire de la Lettre à M. Dacier 
relative à alphabet des hiéroglyphes phonéti- 
ques lue à PAcadémie des Inscriptions et 
Belles-Lettres le 27 septembre 1822. Paris, 
Ed. Champion. In-8, 11-788 p. av. 16 pl. 

« Bibliothèque de l'École des Hautes Études. » 


Rerxexru (H.). — Pfahlbauten am Bodensee. 
Augsburg et Stuttgart, B. Filser. In-8, 1v-84 
p- ay. fig. et front. 

Coll. « Veréffentlichungen des urgeschichtlichen 
Forschungsinstituls in Tubingen », série populaire. 


Report on the excavations at Jerablus on behalf 
of the British Museum, conducted by C. Leo- 
nard Woolley with T.-E. Lawrence. Part II : 
The town defences, by C.-L. Woozzey (xu- 
124 p. av. 57 fig. et 51 pl.). London, British 
Museum (1921). In-4. 


Rostock. Herausg. vom Rat. (Vorwort von G. 
Deux). Berlin, Halensee, « Dari », Deutscher 
Architektur- und Industrie-Verlag. In-4, 64 p- 
ay. fig., 1 plan et planches. 

Coll. « Deutschlands Städtebau ». 


Rosrovrzerr (M.). — Iranians and Greeks in 
South Russia. Oxford, at the Clarendon Press. 
In-8, xv1r-260 p. av. 23 fig., 33 pl. et 1 carte. 


Rotnes (W.). Deutschlands Wiedergeburt im 
christlichen Geiste : Die Grundpfeiler deut- 
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scher Kunst und Kultur im Wirken der Gross- 
meister germanischen Geistes. Pfaffenhofen, 


Ilmgau-Verlag. In-8, 238 p. 


Sarmony (A.). — Europa-Oslasien : religiése 
Skulpturen. Potsdam, G. Kiepenheuer. Gr. 
in-8, 82 p. av. fig. 

Salonique, Macédoine, Athos : quarante-cinq 
planches gravées sur bois en couleurs par 
F.-L. Schmicd d’après les études de Jean 
Goulden. Préface de Gustave SCHLUMBERGER. 
Paris, 69, rue Raynouard. In-4, 45 pl. av. 10 p. 
de texte. 

Sarre (F.). — Die Kunst des alten Persien. Berlin, 
Bruno Cassirer. In-4, 1x-69 p. av. 150 p. de 
fig. 

Coll. « Die Kunst des Ostens ». 

Scumipr (E.). — Archaistische Kunst in Grie- 
chenland und Rom. Miinchen (B. Hiller). Gr. 
in-8, 96 p. av. 24 pl. 


Scumipr (R.-R.). — Die Kunste der Hiszeit. Stutt- 

gart, B. Filser. In-4, 32 pl. av. 4 p. de texte, 

« Veréffentlichungen des urgeschichtlichen For- 

schungs-Instituts Tubingen ». — Il paraitra en 
outre un vol. de texte. 


Scuo8er (J.-J.). — Landsberg am Lechund seine 
Umgebung Landsberg u. L., G. Verza. In-8, 
64 p. av. fig., 1 carte et 1 plan. 


Scuuserr (P.). — Das malerische Rédelheim. 
Frankfurt a. Main, Englert & Schlosser. In-4, 
6o p. av. fig. 


Schwerin i. M. Herausg. vom Rat. Bearbeitet von 
Andreas Hay:ann. Berlin, Halensee, « Dari », 
Deutschier Architektur- und Industrie-Verlag. 
In-4, 35 p. av. fig., 1 plan et planches. 

Coll. « Deutschlands Städtebau ». 


Serra (L.). — Itinerario artistico delle Marche, 
con doppio indice degli artisti e dei luoghi. Ro- 
ma, Alfieri & Lacroix. In-16, 132 p. av. 64 pl. 

Service des antiquités de l'Égypte. Annales du 
Service des antiquités de l'Egypte. Index des 
tomes XI-XX. Le Caire, Imp. de l’Institut 
français d'archéologie orientale. In-8, 165 p. 


Sozvay (L.). — Notice sur Henri Hymans. 
Bruxelles, M. Hayez. In-18, Go p. av. 1 planche. 


SPIEGELBERG ( W.). Aegyptische und andere 
Graffiti (Inschriften und Zeichunngen) aus der 
thebanischen Nekropolis. Heidelberg, C. 
Winter (1921). In-4, vir-176 p. av. album 
in-folio de 123 pl. 

« Sztuka » 1897-1922. Krakow. In-4, 34-xx1x p. 
av. fig. et 67 pl. 


Album d'œuvres d’art polonaises. 


Trier (A.). — Mediaeval France : a companion to 
French studies. Cambridge University Press. 
In-8, 456 p. av. 17 pl. et 2 cartes. 


Tilsit. Heraug. vom Magistrat. Schriftleiter : 
Kretu. Bearbeiter: VôLcxer und W. Tuar- 
MANN. Berlin, Halensee, « Dari », Deutscher 
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Architektur- und Industrie-Verlag. In-4, 74 p. 
av. fig., 1 plan et planches. 
Coll. « Deutschlands Stidtebau ». 


Toulouse, Montauban, Moissac. Paris, Hachette. 
In-16, 64 p. av. 21 fig. et 3 plans. 


Tyrzer (J.-M.). — The new stone age in Northern 
Europe. London, Bell & Sons (1921). In-8, 
318 p. 

Urzincer (R.). — Indianer- Kunst. München, O.- 
GC. Recht. In-4, 54 p. av. 43 gray. hors texte. 


Wachauer Bilder, nach Federzeichnungen von 
Ulf Seide. Mit Text von Friedrich Rerscut. 
Serie |: Wachauer Wahrzeichen (10 pl. av. 
5 p. de texte) ; — Serie IT : Wachauer Wehr- 
bauten (10 pl. av. 5 p. de texte). Wien, 
Würthle & Sohn Nachf. In-4. 


Wascuccer (H.). — Bruneck im Pusterthal. 
Wien, E. Hélzel & Co. In-8, 48 p. av. 20 pl. 


Coll. « Die Kunst in Tirol ». 


Warzincer (C.) et Wutzincer(K.). — Damaskus 
die antike Stadt. Berlin, Reimer (1921). In- 
fol., vur-112 p. av. planches. 


Weitt (R.). — La Cité de David : compte rendu 
des fouilles exécutées à Jérusalem sur le site 
de la ville primitive (campagne de 1913-1914). 
Paris, Geuthner (1920). In-8, vit1-209 p. av. 
atlas de 26 pl. 


Wersspacu (W.). — Trionfi. Berlin, G. Grote. 
In-4, 162 p. ay. grav. 


Wenicer (L.). — Von hellenischer Art und 
Kunst: 12 Vorträge. Leipzig, E.-A. Seemann. 
Gr. in-8, vint-295 p. av. 63 fig. et 1 carte. 

Wersine (M.). — München vor 200 Jahren. 
Aus der Beschreibung des Churfiirsten- und 
Herzogsthumbs Ober- und Nidern-Bayrn. Miin- 
chen, G. Müller. In-4, v-38 p. av. 30 pl. et 
1 feuille. 

West (R.). — Entwicklungsgeschichte des Stils. 
Band I : Die klassische Kunst der Antike 
(107 p. av. 24 pl.); — Band IL: Frühchrist- 
liche Antike und Vülkerwanderungskunst 
(95 p av. 24 pl.); — Band III: Die roma- 
nische Period (11g p. av. 24 pl.); — Band 
IV : Gotik und Frührenaissance (131 p. av. 
24 pl.). München, Hyperionverlag. In-8. 

L'ouvrage complet comprendra 8 vol. 

Zauxer (F.-P.). — Oberammergau und Umge- 
bung. Mit Anhang Die Kénigsschlésser. 
Geschichtlicher Führer. Kempten, J. Késel & 
F. Pustet. In-8, vitt-221 p. av. 36 gr. et 
I carte. 

Ziltaui. Saschsen. Herausg. vom Rat durch Kürz. 
Berlin, Halensee, « Dari », Deutscher Archi- 
tektur- und Industrie-Verlag. In-4, 85 p. ay. 
fig., 1 plan et planches. 


If]. — ARCHITECTURE 
ART DES JARDINS 


Alte volkstiimliche Grabmäler. I : Aus Nord- 
deutschland : eine Auswahl. Text von Ludwig 
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Linpner (3 p. av. 
Schépp. In-4. 


45 pl.). Elberfeld, A. 


Anciens chateaux de France. 4° série : L’Ile-de- 
France : Anet, Dampierre, Écouen. Notices his- 
toriques et descriptives par J. Vacquier (40 pl. 
av. 8, 4 et 4 p. à 2 col. de texte ill.). Paris, 
Contet. In-folio. 


Architecture antique, 2° série. Restaurations, rele- 
vés, par les architectes pensionnaires de l’Aca- 
démie de France à Rome MM. Ancelot, Bonnet, 
Moyaux, Ginain, Dutert, Blondel, Lambert, 
Laloux, Loviot, Dufrasse, Nénot, Pascal, Scel- 
lier de Gisors, Clerget, Paccard, Blavette, De- 
glane, Girault. Paris, A. Guérinet. In-4, 93 pl. 


L’Architecture et l’art appliqué en Suisse. Publié 
sous la direction de « L’OEuyre », Association 
suisse romande de l’art et de l’industrie, et de 
la « Fédération des architectes suisses ». I : 
Industries d’art (1v-81 p. av. grav.). Lausanne 
et Genève, Payot & Cie. In-4. 

Architectures. Recueil publié sous la direction de 
Louis Süe et André Mare, eomprenant le dia- 
logue de Paul Varéryx et la présentation d’ou- 
vrages d'architecture, décoration intérieure, 
peinture, sculpture et gravure contribuant 
depuis mil neuf cent quatorze à former le style 
français. T. Ier (143 p. de texte avec gravures 
hors texte). Paris, éd. de la Nouvelle Revue 
française. In-folio. 


Architektur-/Zcichnungen (Die Auswahl der 
Zeichnungen übernahm D. Helmuth-Th. Bos- 
SERT. Jubiläumsschrift aus Anlass des 50. 
jährigen Bestehens des Verlags Ernst Wasmuth 
A.-G., Berlin). Berlin, E. Wasmuth. In-4, 
36 pl. av. xv p. de texte. 


Atlas monumental de la France. La Normandie : 
cinq cartes et légendes archéologiques dressées 
et rédigées par Jules Rousse. Paris, H. Lau- 
rens. In-4, 5 cartes doubles av. texte au dos. 


Banse (D.). — LE glise Saint-Etienne de Fécamp. 
Fécamp, imp. Banse frères. In-8, 259 p. av. 
gravures hors texte. 


Das bergische Residenzschloss Burg an der 
Wupper, dargestellt in 5 [4] Orig. Bildern 
von H. Jochem. Mit einer kurzen Geschichte 
zur Beschreibung des Schlosses, von Rudolf 
Roru. Burg an der Wupper, Nieder-Rheinischer 
Verlag. In-4, 4 pl. av. 4 p. de texte. 


Besse (Dom). — Le Tombeau de saint Martin de 
Tours. Notes et documents sur la découverte du 
tombeau, le rétablissement du culte de saint 
Martin et la reconstruction de la basilique, 
1854-1893. Paris, Ed. Champion ; Tours, 
L. Péricat. In-4, 467 p. av. 31 pl. et 6 plans. 


Bomstrin (K.). — Das Schloss Hegne am Bo- 
densee. Konstanz, A.-G. Oberbadische Verlags- 
anstalt. In-8, vrn-195p. av. 12 gray. hors texte. 


Brasant (A.). — Sächsische Schlosser und 
Herrensitze. Sammlung I (11 p. av. 12 pl.). 


Dresden, B. Hartung. In-4. 
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Brinckmann (A.-E). — Baukunst des 17. und 
18. Jahrhunderts in den romanischen Lindern. 
Teil I (vur-180 p. av. fig. et 8 pl.). Berlin- 
Neubabelsberg, Akad. Verlagsgesellschaft Athe- 
naion. In-/. 

Vol. de l' « Handbuch der Kunstwissenschaft. » 


Brucuet (M.). — Les Monuments historiques du 
Nord : notice et bibliographie. Lille, L. Danel. 
In-8, 72 p. 


Publ. de la Commission historique du Nord. 


Caparr (J.). — L’Art égyptien. I: L’Architec- 
ture, Choix de documents accompagné d’indi- 
cations bibliographiques. Bruxelles et Paris, 
Vromant & Cie. In-8, 500 p. av. 200 pl. 


Case popolari ed industria edilizia. T. n. 30 nov. 
1919, n. 2318, modificato del r. d. 1. 8 gen- 
naio ig20, n. 16 ec. d. 1. 15 giugno 1919, 
n. 1857, riguardante le caratteristiche delle 


case. Napoli, R. Majolo & figlio. In-16, 56 p. 


Les Cathédrales françaises (Albi, Amiens, Angers, 
Arles, Bayeux, Beauvais, Béziers, Bordeaux, 
Bourges, Cahors, Chartres, Coutances, Laon, 
Le Puy, Lyon, Narbonne, Noyon, Périgueux, 
Quimper, Rodez, Rouen, Sens, Strasbourg, 
Tours, Tréguier) : 25 lithographies originales 
de A. Rosrpa. Paris, E. Baudelot. In-folio. 


Le Chateau de Dampierre en Champagne. (Paris) 
Imp. de l'Art. In-16, 64 p. av. fig. et 1 plan 
sur la couverture. 


Ciemen (F.). — Das Münster zu Aachen : ein 
Führer. Berlin, Deutscher Kunstverlag. Pet. 
in-8, 4o p. av. fig. et pl. . 

Coll. « Deutsche Kunst ». 


CosrecaLne (A.). — Monographie illustrée de 
la cathédrale de Mende. Mende, imp. Ignon- 
Renouard. In-8, 68 p. av. gray. 


Crosscey (F.-H.). — English church monuments 
(1150-1550) : an introduction to the study of 
tombs and efligies of the mediacval period. 
London, Batsford (1921). In-16, 297 p. av. 


gray. 


Doxix (R.-K.). — Die Kartause Gaming. Wien, 
E. Hülzel & Co. In-8, 24 p. av. fig. et 15 pl. 


Coll. « Oesterreichische Kunstbicher ». 


[E. A.]. — L’Eglise Saint-Sulpice de Fougéres, 
Fougères, imp. Saffray. In-8, 15 p. av. 1 grav. 


Ecole Nationale supérieure des Beaux-Arts. Les 
Concours d’architecture de l’année scolaire 
1920-1921 (198 pl. av. 8 p. de texte); — rgar- 
1922 (187 pl. av. 8 p. de texte). Paris, A. Vin- 
cent, In-4. 


Les Esquisses d’admission à l’École nationale 
supérieure des Beaux-Arts (section d’architec- 
ture) : programme architectural et mathéma- 
tique, avec résolution de la partie scientifique 
par Edmond VaLLois. 1920, 1'e série (9 p: av. 
16 pl.); 2e série (g p. av. 16 pl.); — 1927, 
17° série (12 p. av. 16 pl.); 2° série (12 p. av. 


16 pl.); — 1922, 1°¢ série (10 p. av. 16 pl.); | 
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2° série (12 p. av. 16 pl.). Paris, A. Vincent. 
In-8. 


Ferrus (M.). — Un chateau historique : le Fort 
du Ha. Préface de M. Camille Juuzran. Bor- 
deaux, Féret & fils. In-8, 303 p. av. gravures. 


Frontispices et fragments d'architecture antique 
d’après les monuments grecs et romains, par 
les architectes Percier, Normand, Piranesi, 
Mazois. Paris, A. Guérinet. In-4, 62 pl. 


Garser (J.). — Das goldene Dachel (in Inns- 
bruck). Wien, E. Hô'zel & Co. In-8, 75 p. av. 
fig. et 32 p. de grav. 


Coll. « Die Kunst in Tirol ». 


Garpxer (S.). — A guide to English gothic 
architecture. Cambridge University Press. Pet. 
in-folio, x11-228 p. av. grav. 


Geitner (A.). — Das christliche Grabmal. Mün- 
chen, Gesellschaft fiir christliche Kunst. In-4, 
82 p. av. fig. 


I giardini di Firenze: acquaforti originali del 
pittore Guido Spadolini. Firenze, G. & P. Ali- 
nari. In-folio, 25 pl. 


Giese (L.), — Die Friedrichs-Werdersche Kirche 
zu Berlin. Berlin, Der Zirkel, Architektur- 
Verlag (1921). In-4, 161 p. 

Coll. « Schinkel’s architektonisches Schaffen », 
vol. I. 


Grabmale. V (21 pl.); VI (16 pl.). Karlsruhe, 
Verband Deutsche Granitwerke. Gr. in-8. 


Granet (A.). — Architecture contemporaine : 
construction et décoration. Paris, M. de Bru- 
noff. In-4, non paginé, av. planches. 


GrunpMann (G.). — Die Bethäuser und Bethaus- 
kirchen des Kreises Hirschberg: ein Beitrag 
zur Geschichte der protestantischen Kirchen- 
baukunst in Schlesien. Breslau, M. Avenarius. 


Gr. in-8, 77 p. av. 52 fig. 


Gusy (R.). — Die niederbayrischen Donaukléster. 
Il. Oberaltaich ; Die Straubinger Klôster 
(36 p. av. 20 pl.). Wien, E. Hülzel & Co.In-8. 

Coll. « Süddeutsche Kunstbicher ». 


Guerin (H.). — Les Chateaux de Touraine : 
Luynes, Langeais, Ussé, Azay. Paris, H. Lau- 
rens. [n-18, 91 p. av. 45 fig. 

Coll. « Petites monographies des grands édi- 
fices de la France ». 


Haru (H.). — Die Garten von Sanssouci. Berlin, 
Deutscher Kunstverlag. Pet. in-8, 34 p. av. 
fig. et pl. 

Coll. « Deutsche Kunst ». 
Hennic (H-). — Der Frauenkirchhof in Zittau. 


* Zittau, Selbstverlag, et W. Fiedler. In-8, 51 p. 
av. 1 pl. 


Hirscu (F.). — Der Weg zur Kunst, unter 
besonderer Berücksichtigung des Studiums der 
Baukunst. Heidelberg, C. Winter. Gr. in-8, 


74 p. 


BIBLIOGRAPHIE 


Horcu (G.-T.). — Die Eingliederung Indiens in 
die Geschichte der Baukunst. Leipzig, C. Ka- 
bitzsch. In-4, 111-43 p- av. 37 fig. 

« Mannus-Bibliothek. » 


Héxer (O.). — Kultbauten des Islam. 


Leipzig, 
W. Goldmann. In-4, 80 p. av. fig. 


Houver (E.). — Petit guide pratique et complet 
du touriste dans la cathédrale de Chartres. 
Chartres, imp. Durand. In-8, 64 P- 


Kocu (A.). -- Das vornehme bürgerliche Heim. 
Neue Folge. Darmstadt, A. Koch. In-4, 12 p. 
av. 1 fig. et 190 p. de gray. 


Coll. « Handbuch neuzeitlichen Wohnungskultur». 


Külner Baudenkmiler : Rémerzeit, Mittelalter, 
Jetztzeit. Kôüln, Marzellus, Pet. in-8, 59 p. 


Kémstep (R.). — Die Anfänge der Gotik in 
Deutschland. Leipzig, E.-A. Seemann. Pet. 
in-8, 12 p. de texte et 20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte ». 


Lanctors (Ch.-V.). — Les Hôtels de Clisson, de 
Guise et de Rohan-Soubise au Marais (Archives 
et Imprimerie Nationales). Paris, J. Schemit. 


In-4. vir-316 p. av. 18 fig., 3 plans et 53 pl. 


La Rocne (E.). — Indische Baukunst. Herausg. 
unter Mitwirkung von Alfred Sirasix. Mit 
einem Geleitwort von Heinrich WôücrrLin und 
einem Literatur- Verzeichnis von Emil Gratz; 
Il. Teil : Moscheen und Grabmiiler. Band 
3-4 (x- et p. 67-137 du texte av. fig. et plan- 
chesin-folio, et album de planches gr. in-folio 
av. v p. de texte); — HI. Teil : Stalaktiten, 
Paläste und Garten. Band 5-6 (x- et p. 139-224 
du texte av. fig. et planches in-folio, et albums 
gr. in-folio av. v p. de texte). München, 
F, Bruckmann; Basel, Frobenius (1921 et 1922). 


Leuner-Burcstatu (J.).— Geschichte der Ruine 
Trimburg bei Bad Kissingen. Bad Kissingen, 
E. Clement. In-8, 47 p. av. 1 planche et 1 plan. 


Lempentz (H.) et Becker (C.). — Der Weg zur : 


Kunst fiir Schule und Haus. Teil I : Einführ- 
ung der Jugend in der Baukunst. Kéln, 
J.-P. Bachem. Gr. in-8, 52 p. av. 98 fig. 


Leurs (C.). — Les Origines du style gothique en 
Brabant. [re partie : L’architecture romane. 
Tome II : L'architecture romane dans l’ancien 
duché (233 p. av. fig. et planches). Bruxelles 
et Paris, Vromant & Cie, In-4. 


Lecierg (A.). — Monographie de l’église Notre- 
Dame d’Hesdin. Arras, Impr de la Société du 
Pas-de-Calais. In-8, 43 p. 


LoHMEYER (K.). — Die Briefe Balthazar Neu- 
manns an Friedrich Karl yon Schénborn. Sar- 
rebrück, Hofer (1921). In-8. 


Lirica (R.). — Schlossgarten und Barockbau : 
eine Schwezinger Studie. Schwetzingen, 
A. Moch (1921). In-8, 42 p. av. 1 plan et 
8 planches, 
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Maisons ouvrières récemment construites (facades, 
plans, coupes, matériaux employés, prix de re- 
vient). Paris, R. Ducher. In-4, 4o pl. av. 6 p. 
de texte (non chiffrées). 


Minviezze (G.). — L'Histoire et la condition 
juridique de la profession d’architecte. Préface 
de M. L Corponnier, Paris, Ch. Massin ; 
Lib. de la société du Recueil Sirey. In-8, 347 p. 


Mivver (L.-B.). — Beschauungen und Ausblicke 
im Baukunstschaffen. Amsterdam, F.-A. Gim- 
merthal, Langendreer. In-8, 20 p. 


Nar (A.). — Chillon. Publié sous les auspices 
de Association pour la restauration du chateau 
de Chillon. Genève, éd. d’art Boissonnas. 
In-16, 82 p. av. 6 plans et 24 planches. 


Coll. « Les Châteaux suisses ». 


Neuzeitliche Grabsteine und Kriegerdenkmäler : 
57 Entwürfe von Walter Evers. Leipzig, 
F. Voigt. In-4, 24 pl. avec 5 p. de texte. 


Oncaro (M.). — Il palazzo ducale di Venezia : 
guida storica artistica. Roma, Alfieri & La- 
croix. In-16, 56 p. av. fig. et 44 pl. 


Coll. « Il piccolo cicerone moderno ». 


Perks (S.). — The history of Mansion House. 
Cambridge, University Press. In-8, xv-228 p. 
av. 34 fig. et 67 plans. 


Prau (J ). — Die Madonna von Loretto : kunst- 
geschichtliche Untersuchung. Zürich, Orell 


Fiissli. In-8, 46 p. av. 10 pl. 


La Reconstruction de Cambrai : projets, plans et 
dessins. Introduction par M. Auguste Dor- 
cman. Cambrai, O. Masson. In-4 oblong, 
5o p. av. 10 pl. 


Reise (A.). — Die neue . Perspektive der Archi- 
tekten : hilfslinienfreie Lüsung aller Aufgaben. 
Stuttgart, J. Hoffmann. In-4, 75 p. av. 32 pl. 


Renarp(E.). — Schloss Augustusburg in Brühl : 
ein Fuhrer. Berlin, Deutscher Kunstvcrlag. 
Pet. in-8, 48 p. av. g pl. 

Coll. « Deutsche Kunst ». 


Reussevaer (S. van). — Handbook of English 
cathedrals. London, F. Unwin (1921). In-8, 
510 p. av. fig. 

Reynoups (H.). — The churches of the city of 
London. Being a short history of the city chur- 
ches. London. In-8, 250 p. av. 54 fig. 


Rose (H.). — Spätbarock : Studien zur Geschichte 
des Profanbaues in der Jahren 1660-1760. 
München, Hugo Bruckmann. In-4, xu-284 p. 
av. fig. 

Russische Baukunst. Herausg. und ausgewählt 


yon Alexander ELrasserc. München, G. Mül- 
ler. In-4, vit-176 p. av. fig. 


Sanpier (H.). — Das Heim und sein Schmuck. 
München-Gladbach, Volksvereins-Verlag. In-8, 
109 p. av. fig. 
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Scnuctz (F.). — Steinmar im Strassburger 
Minster : ein Beitrag zur Geschichte das Natu- 
ralismus im 13. Jahrhundert. Berlin et Leipzig, 
Vereinigung wissenschaftlicher Verleger. In-4, 
DO Ny 18 el. 

« Schriften der Strassburger wissenschaftlicher 
Gesellschaft in Heidelberg. » 


Scuumacuer (F.). — Hamburger Staatsbauten. 
Band II (233 p. av. fig.). Berlin, Der Zirkel, 
Architektur-Verlag (1921). In-4. 


Tant (A.-D). — Le Chiese di Roma: guida 
storico-artistica, con introduzione di A. SERA- 
rint. Torino, Celanza. In-8, xx-324 p. ay. 
121 gray. hors texte. 

Coll. « Studi storico-artistici ». 


Tarcur (U.). — L’architettura e l’arte musul- 
mana in Egitto e nella Palestina, Fasc. I (pl. 


1-50). Torino, C. Crudo & C. In-folio. 


Tnreve (H.). — Geschichte des Schlosses Elster- 
berg. Elsterberg, Th. Kramm, In-8, 15 p. 
« Stoffsammlung für den heimatkundlichen 
Unterricht an der Elsterberger Schule ». 


Trerze-Conrat (Erika). — Die Kapuzinergruft 
[in Wien]. Wien, E. Hülzel & Co. In-8, 
18 p. av. 10 pl. 


Coll. « Oesterreichische Kunstbiicher ». 


Les Vieux hôtels de Paris. XIV® série : La Nou- 
velle-France oule faubourg Poissonniére, Archi- 
tecture et décoration. Notices historiques et des- 
criplions par Paul Jarry. (4opl. av. 12 p. à 2 col. 
de texte ill. de 3 fig.). Paris, F. Contet. In-folio. 


Le Vieux Paris. Styles Louis XII et François Ier 
(60 pl. av. 4o p. de texte); — Époques 
Henri If à Henri IV (76 pl. av. p. 34 de texte 
ill. de 85 fig.). Paris, A. Guérinet. In-4. 


Voronaxts (M.-D.). —- Saint-Sophia and Cons- 
tantinople : history and art. With a prolego- 
mena by Gilbert Murray. London (1920). In-8, 
av. 2 pl. 


Watrer (F.). — Das Mannheimer Schloss. 
Karlsruhe i. B., C.-F. Müller. Gr. in-8, 82 p. 
av. fig. et pl. 


Coll. « Yom Bodensee zum Main ». 


Die Wartburg: Federzeichnungen von Fr. Row- 
land, geschichtlich erläutert durch Conrad 
Hôrer Mappe I: Die äussere Burg (10 pl. av. 
> p. de texte sur la couv.) ; Mappe IL (ro pl. 
av. 2 de texte sur la couv.). Dresden, 


E. Beutelspacher & Co. In-4 


WECKBACKER (W.). — Der Stefansdom in Wien, 
Wien, E. Hôlzel & Co. Pet. in-8, 88 p. av. 
fig. et 1 pl. 


Coll. « Oesterreichische Kunstbiicher ». 


Wetty (abbé). — Saint Tugen et son église, 
joyau architectural du Cap-Sizun, monument 
historique : monographie et explication de ses 
nombreux et merveilleux symbolismes. Brest, 
l'auteur, In-16, 42 p. | 
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Werrerer (A.). — Das Bruchsaler Schloss. 
Karlsruhe i. B., C.-F. Müller. Gr. in-8, 
102 p. 

Coll. « Vom Bodensee zum Main ». 

Zimmermann (M.). — Alte Bauten in Bulgarieu 
Lief. 1-2 (12 p. av. fig. et planches). Berlin, 
E. Wasmuth. In-folio. 


Der Zwinger zu Dresden : 8 Federzeichnungen 
von Fr. Rowland ; Text von Karl Gross- 
mann. Dresden, B. Hartung. In-8, 8 pl. av. 
4 p. de texte. 


Classement par artistes. 

Beauyallet : Fragments d’architecture, sculpture 
et peinture (Paris, 1804). Paris, A. Guérinet. 
In-4, 72 pl. 

Reimpression de cet ancien ouvrage. 

Resruss (E.-0.). — Hans Felder, ein spätgot- 

ischen Baumeister. Innsbruck, Wagner. Gr. 


in-8, 85 p. de texte et 54 p. de fig. 


Otto Wagner : Einige Skizzen, Projekte und 
ausgeführte Bauwerke. Band IV, Heft 7-10 (av p. 
etp. 45-65 ay. fig.). Wien, A. Schroll. In-4. 


IV. — SCULPTURE 


Die Bildhauerei. Herausg. vom Vorstand der 
deutschen Holzarbeiter-Verbandes. Verantwort- 


lich : Paul Dupont. Berlin. In-4, 32 p. av. fig. 


Burcuarp (O.). — Chinesische Kleinplastik. 
Berlin, E. Wasmuth, In-8, 48 pl. avec 10 p. 
de texte. 

Coll. « Orbis pictus ». 


Fecunermer (H.). — La Sculpture égyptienne. 
Traduction de Charlotte MancHanp. Paris, 
éd. G. Crés & Cie. In-4, 56 p. de texte et 168 p. 


de fig. 


Foror (V.). — Les sculpteurs et peintres du 
Bas-Limousin et leurs œuvres aux xvu® et 
xyim® siècles. Paris, J. Schemit. In-8, 486 p. 
av. 19 fig., 2 plans et 41 planches. 

Harieur (V.-C.). — Einführung in das Ver- 
ständnisder deutschen Bildhauerkunst. Bielefeld 
et Leipzig, Velhagen & Klasing. In 8, try- 
103 p. av. 32 fig. 


« Die Bücherei der Volkshochschule ». 


Hagicur (V.-C.). — Der Roland zu Bremen. 
Bremen, Angelsachsen-Verlag. Gr. in-8, 20 p. 
de texte et 16 p. de fig. 

Coll. « Niedersächsische Kunst in Einzeldarstell- 
ungen », vol. I. 

Hammer (H.). — Die Erzbilder des Maximi- 
liansgrabes in Innsbruck. Wien, E. Hülzel & 
Co. In-8, 20 p. av. 12 pl. 

Coll. « Die Kunst in Tirol. » 


Jaun (J). — Kompositionsgesetze franzôsischer 
Reliefplastik im 12. und 13. Jahrhundert. 
Leipzig, K.-W. Hiersemann. In-4, 111 p- ay- 
24 pl. 

Publ. du « Forschungsinstitut für Kunstgeschichte 
an der Universität Leipzig ». 


BIBLIOGRAPHIE 


Marx (F.)) — Ueber eine Marmorstatuette der 
Grossen Mutter mit der ältesten Inschrift des 
Rheinlandes in keltischer Sprache. Bonn, L. 
Réhrscheid. Gr. in-8, 32 p. av. 2 fig. et 2 pl. 


Mayer (A.-L.). — Mittelalterliche Plastik in 
Spanien. Miinchen, Delphin-Verlag. In-4, 29 p. 
av. 4o pl. 


Tresson (P.). — La Stèle de Koubän, publiée 
avec notes et glossaires. Le Caire, Imp. de 
l’Institut français d'archéologie orientale. In-4, 
26 p. av. 3 pl. 

Publ. de l’Institut français d’archéologie orien- 
tale : « Bibliothèque d'études ». 


WasonaLer (H.). — Tiroler romanische Bild- 
hauerkunst. Wien, E. Hülzel & Co. In-8, 
16 p. av. 12 pl. 


Coll. « Die Kunst in Tirol ». 


With (K.). — Chinesische Steinschnitte. 
Leipzig, E.-A. Seemann. Pet. in-8, 12 p. av. 
20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte. » 


Classement par arlistes. 


Scumipr (H.). — Fritz Behn als Tierplastiker. 
München, H. Schmidt. In-8, 84 p. av. 73 fig. 


Coll. « Hugo Schmidts Kunstbreviere ». 


Forarmi (A.). — Antonio Canova (1757-1822). 
Milano, R. Caddeo & C. In-16, 144 p. av. 
9 pl. 


Jor« (R.). — Josep Clara. (Barcelona) Publ. 
d’art de La Revista. In-18, 26 p. av. portr. et 
fig., 29 pl. et 3 p. de notice biographique et 
bibliographique. 


Coll. « Artistes catalans contemporanis ». 


Hammer (H.). — Der Bildhauer Alexander Colin 
von Mecheln. Wien, E. Hélzel & Co. In-8, 
20 p. aye, T2 pl 

Coll. « Die Kunst in Tirol »- 


Charles Despiau. Trente reproductions de sculp- 
tures [et dessins] précédées d’une étude criti- 
que par Claude Rocer-Marx, d’un catalogue 
résumé, de notices diverses et d’un portrait de 
Vartiste par Léopold Lévy gravé sur bois par 
Aubert. Paris, éd. de la Nouvelle Revue fran- 
çaise. In-18, 17 p. av. 30 fig. 

Coll. « Les Sculpteurs 
vol. I. 


VazenTiNer (W.-R.). — Georg Kolbe: Plastik 
und Zeichnung. München, K. Wolff. In-4, 
58 p. av. 64 gray. hors texte. 


francais nouveaux », 


Jovy (E.). —- A propos de la statue de Royer- 
Collard à Vitry-le-Frangois : Marochetti. Vitry- 
le-François, Imp. du « Messager de ta Marne ». 
In-8, 12 p. 

Caro-DeLzvaize (H.). — Phidias et le génie 
grec. Paris, F. Alcan. In-8, 73 p. av. 16 pl. 

Coll. « Art et Esthétique ». 


VI. — DC PERIODE. 
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AVENNIER (L.). — J.-J. Pradier statuaire (1790- 
1852). Genéve, Soc. anonyme des éditions 


« Sonor ». In-4, 64 p. av. 36 pl. 
Maraquanp (A.). — Andrea della Robbia and 


his atelier. Princeton University Press ; Lon- 
don, H. Milford. 2 vol. in-8 : 182 p. av. grav. ; 
270 p. av. grav. 


Trret (Marcelle). — Rodin intime, ou l’envers 
d’une gloire. Paris, éd. du Monde nouveau. 
In-16, 224 p. av. 2 portraits. 


Rompaut (A.-L.). — Sergel: ein schwedischer 
Künstler aus der Zeit Gustavs III. Wien, E. 
Hôlzel & Co. In-8, 24 p. av. 20 pl. 


Coll. « Nordische Kunstbicher ». 


Carperinr (M.). — Vincenzo Vela scultore : 
5o tavole, con introduzione. Torino, E. Ce- 
lanza. In-4, 5o pl. av. 1v-40 p. de texte. 

Coll. « Artisti d'Italia ». 


Walsdorf : Sculptures religieuses. Paris, A. Gué- 
rinet, In-4, 6o pl. 


P -Sucnex (G.-L. von). — Georg Wrba. Dres- 
den, B. Hartung. In-8, 32 p. de texte et 24 p. 
de fig. 


Coll, « Dresdner Künstler-Monographien », vol. I. 


V. — PEINTURE. — DESSINS 
MOSAIQUES. — VITRAUX 


BayarD (Émile). — L'Art de reconnaître les 
tableaux anciens, les écoles et les styles de 
peinture. Comment on soigne les tableaux ; 
comment on démasque les faux tableaux, etc. 
Paris, Roger & CGhernoviz. In-16, 348 p. 
av. 56 fig. 

Coll. « Guides pratiques de l'amateur et du col- 
lectionneur d'art ». 


Bisvanck (A.-W.) et Hoocewerrr (G.-J.). — 


Nord-Nederlandsche miniaturen in hand- 
scuriften der 14°, 15: en 16° eeuwen. 


Afl. I-IV (de 20 pl. chacune). ’s-Gravenhague, 
M. Nijhoff. In-folio. 


Daumen (W.). — Gotische Glasfenster : Rhyth- 
mus und Strophenbau. Bonn et Leipzig, K. 
Schroeder. Gr. in-8, v-6g p. av. 31 fig. 

Coll. « Forschungen zur Kunstgeschichte West- 
europas ». 


Décorations du xvitt® siècle. V® série : Ruines, 
par Hubert Robert ; Singeries, par Huet, 
Oudry ; Animaux, pastorales, par Boucher ; 
Frises à l'antique, par Moitte, etc. Paris, 
A. Guérinet. In-4, 48 pl. avec table. 


Deutsche Bilder. Reihe I (95 p. av. fig.). Mün- 
chen, C. Gerber. Gr. in-8. 


Deutsche Bilder. Mappe I (23 pl. av. 2 feuilles 
de texte). München, C. Gerber. In-4. 


Drawings in pen and pencil from Dürer s day to 
ours. With notes and appreciations by Gcorge 
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Suerincuam. London, The Studio. In-4, vurt- 
184 p., dont 160 p. de fig. et de planches. 
No spécial de printemps du « Studio », 


Eur (H.). — Aelteste deutsche Malerei. Berlin, 
E. Wasmuth. [n-8, 48 pl. av. 13 p. de texte. 
Coll. « Orbis pictus. » 


Gaxvatin (A.-E.). — American water-colourists. 


New-York, Dutton & Co. In-4, 24 p. av. 30 pl. 


Gattwitz (Sophie-Dorothea). — Dreissig Jahr 
Worpswede : Kiinstler, Geist, Werden. Bre- 
men, Angelsachsen-Verlag. In-4, 160 p. av. fig. 


GouLinar (J.-G.). — La Technique des peintres. 
Paris, Payot. In-16, 298 p. 

Grosse (E.). — Die ostasiatische Tuschmalerei. 
Berlin, Bruno Cassirer. In-4, 5r p. de texte 
av. 166 p. de fig. 


Coll. « Die Kunst des Ostens. » 


Handbuch der Kunstwissenschaft. Lief. 157-171 : 
Malerei der Renaissance in Mittelitalien, Heft 
1-15 (p. 1-240 av. fig. et pl.). Berlin, Neuba- 
belsberg, Akad. Verlagsgesellschaft Athenaion. 
In-4. 


Harron (T.). — Skizzierende Aquarell-Malerei : 
Anleitung für Anfänger. Uebersetzung von 
Otto Marpurc. Mit einem Anhang. Ravens- 
burg, O. Maier. In-8, vir-102 p. av. fig. et 6 pl. 


Hervieun (Louise). — Entretiens sur le dessin 
avec Geneviève. Paris, Bernheim jeune (1921). 


In-8, 16 p. av. fig. 


Kern (W.). — Italienische Marmor-Intarsien 
und Mosaiken. Berlin, M. Spiclmeyer. In-4, 
16 p. av. album de 25 pl. in-fol. 


KresciNGer (F.). — Die Glasmalerei in Oester- 
reich : ein Abriss ihrer Geschichte. Wien, 


E. Hélzel & Co. In-8, 115 p. av. fig. et 23 pl. 


Ktun (H.). — Die Malerei der Eiszeit. Mün- 
chen, Delphin-Verlag. In-4, 47 p. av. fig. et 
12 pl. 


Küaxec (E.). — Miniaturmalerei im islamischen 
Orient. Berlin, Bruno Cassirer. In-4, vir-68 P: 
de texte et 154 p. de fig. ; 

Coll. « Die Kunst des Ostens ». 


La Sizeranne (R. de). — La Peinture anglaise 
contemporaine (1844-1894). Paris, Hachette. 
In-8, 298 p. av. 16 pl. 


Réimpression illustrée d’un ouvrage antérieur. 


Maxovskis (S.). — Poslédnieitogi zivopisi. [Les 
derniers résultats de la peinture]. Berlin, Rus- 
sischer Universal Verlag. Pet. in-8, 167 p. 


« VseobS£aja biblioteka, » — En langue russe, 


Marcez (P.). — La Peinture française : le 
xvin® siècle. Paris, Ch. Eggimann (r914) 
puis éd. A. Morancé (1921). In-folio, 58 pl. 
av. 24 p. de texte. 


Das Marienbüchlein : 60 Meisterwerke der Ma- 
lerei, mit einleitenden Versen von Joseph von 


Ercuenpoxrr. Stuttgart, J. Hoffmann. Pet. 
in-8, 64 p. av. 60 fig. 


BEAUX-ARTS 


Mariscex (A.). — Le Passionnaire de, l’abbesse 
Cunégonde. (Trad. par François ZAkavec). 
Prague, J. Stenc. In-16, 23 p. av. 66 p. de fig. 


Meper (J.). — Handzeichnungen franzésischer 
Meister des xvi-xvrrr. Jahrhunderts. Wien, 


A. Schroll & Co. In-folio, 18 p. av. 1 fig. et 4opl. 


Porrter (P.). — Histoire de l’art italien. Les 
grands peintres de Ja Renaissance. Syllabus du 
cours. Bruxelles, Imp. médicale et scientifique 
(1921). In-8, 33 p. 

Publ. de l’ « Extension de l'Université libre d 
Bruxelles ». 

Nozear (H.). — Die Tempera-Malerei und ihre 

Anwendung in Handwerk und Kunst. Ravens- 


burg, O. Maier. In-8, 141 p. av. fig. 


Les plus beaux portraits de femmes. Préface de 
Ch. Moreau-Vauruier. Paris, Hachette. In-16, 
64 p. dont 7 p. de texte et 57 p. de fig. 


Pope (J.). — Die figurale Wandmalerei, ihre 
Gesetze und Arten. Leipzig, Klinkhardt & 
Biermann. In-8, 144 p. av. 32 pl. 


Poursen (F.). — Etruscan tomb paintings : 
their subjects and significance. Translated by 
Ingeborg Anpersen. Oxford University Press, 
In-4, x-63 p. av. 45 fig. 


Rernacn (Salomon). — Répertoire de peintures 
grecques et romaines. Paris, éd. E. Leroux, 


In-8, 427 p. av. 2720 fig. 


Sonwior (P.-F.). — Biedermeier-Malerei. Zur 
Geschichte und Geistigkeit der deutschen Ma- 
lerei in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 
München, Delphin-Verlag. In-8, 244 p. av. 
front. et 137 grav. dans le texte et hors texte. 


Tutzarp (J.). — Le Dessin sans maitre en douze 
leçons Préface de M. Emile Bayarp. Paris, 


Albin Michel. In-16, 192 p. av. 165 fig. 


Trerze-Conrar (Erika). — Die Delfter Maler- 
schule : Carel Fabritius, Pieter de Hooch, 
Jan Vermeer. Leipzig, H.-A. Seemann. Pet. 
in-8, 12 p. de texte av. 20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschicbte. » 


Tocu (M.). — How to paint permanent pictures. 
New-York, Van Norstrand. In-8, 106 p. 


Zum Sehen geboren : Zeichnungen deutscher 
Künstler. Deutsche Gedichte. Berlin-Zehlen- 
dorf, F. Heyder. In-8, 32 p. av. fig. 


Classement par arlistes. 


Bilder vom Rhein, nach Gemälden N. von Astu- 
dins. (Vorwort : Die Rheinlandschaften N. von 
Astudins, von Karl von Parrarr). Kôln a. 
Rhein, Hoursch & Bechstedt. In-4, 20 pl. av. 


vir p. de texte. 


Turein (G.). — Quelques peintres du temps 
présent (Gcorges Barat-Levraux, Claude Bar- 
tley, Elisée Cavaillon, Roland Chavenon, Mar- 
guerite Crissay, Paul-C. Delaroche, André 
Favory, Antoine-Pierre Gallien, Gilardoni, 


BIBLIOGRAPHIE 


Maxime Juan, André Lhote, Jean Peské, 
Henry Ramey, P. Ysern y Allié). Paris, Revue 
littéraire et artistique. Pet. in-8, 61 p. av. fig. 


Gapeventz (I. von der). — F. Bartolommeo und 
die Florentiner Renaissance. I Band : Der 
Künstler und sein Werk (x1-199 p. av. fig. 
hors texte) ; — II. Band : Verzeichnis der 
Handzeichnungen (vii-318 p. av. 64 fig. hors 
texte). Leipzig, K.-W, Hiersemann. In-4. 


William Blake’s designs for Gray’s Poem. With 
introduction by H.-J.-C. Griexson. Oxford 
University Press. In-8, 21 p. av. front. et 
114 grav. 


Venturi (A.). — Il Botticelli interprete di Dante. 
Firenze, F. Le Monnier. In-8, 135 p. av. 92 pl. 


Ecole provengale. Joseph Cabasson : aquarelles 
et fusains. Marseille, 129, boulevard de la 
Magdeleine. In-8, 12 p. av. 2 grav. 


Pra (J.). — Enric Casanovas. Amb un calofé per 
Josep M* Junoy. (Barcelona). Publ. d’art de La 
Reyista (1921). In-18, 24 p. de texte ill. av. 
27 planches. 

Coll. « Artistes catalans contemporanis ». 


Dxuscer (T.). — Marc Chagall. Rome, éd. de 
« Valori plastici ». Pet. in-8, 13 p. de texte 
av. 32 p. de fig. 


Daniel Chodowiecki : 25 bisher unverôffentlichte 
Handzeichnungen zu dem Moralischen Elemen- 
tarbuch von Christian Gotthelf Salzmann. Mit 
einem Vorworte von Max von Borun. Frank- 
furt a. Mein, Voigtländer-Tetzner. In-8, 25 
pl. av. 15 p. d’introd. 

Publ. de la « Prestel-Gesellschaft ». 


Daniel Chodowiecki : 62 bisher unverôffentlichte 
Handzeichnungen zu dem Elementarwerk von 
Johann Bernhard Basedow. Mit einem Vor- 
wort von Max von Borun. Frankfurt a. Main, 


Voigtländer-Tetzner. In-4, 62 pl. av. 4 p. 
d’introd. 
Publ. de la « Prestel-Gesellschaft ». 
Wepperxopr (H. von). — Paul Cézanne. Leipzig, 


Klinkhardt & Biermann. In-8, 16 p. de texte 
av. 32 p. de fig. et r pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Rayna (M.). — Coubine. Rome, éd. de « Valori 
plastici ». Pet. in-8, 16 p. de texte av. 32 p. 
de grav. 

Beer (E.-W.). — Alfred Kubien. München, 
H. Schmidt. In-8, 119 p. av. fig. 


Coll. « Die Kunstbreviere ». 


Borex (P.). — Le Roman de Gustave Courbet, 
d’après une correspondance originale du grand 
peintre. Préface de Camille Maucrair. Paris, 
R. Chiberre. In-16, 163 p. av. 1 gray. et 2 
autographes. 

Les Dessins de Degas. I®' fase. (20 pl.). Paris, 
éd. Demotte. In-4. 

L’ouvrage complet comprendra 5 fascicules sem- 


blables, 
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Detacrorx (Eugène). — Englische, marokka- 
nische und spanische Reise. Uebertragen und 
mit einem Nachwort versehen von Hans Gra- 
BER. Leipzig, Insel-Verlag. In-8, 74 p. 


« Insel-Bucherei.» 


Mirseau (Q.). — Des artistes. Ite série : Peintres 
ct sculpteurs (Delacroix, Claude Monet, Paul 
Gauguin, J.-F. Raffaélli, Camille Pissarro, 
Auguste Rodin, etc.). Paris, E. Flammarion. 
In-16, 294 p. 


Cerra (CO). — André Derain. Rome, éd. de 
« Valori plastici » (1921). Pet. in-8, 22 p. de 
texte av. 39 p. de grav. 


Kuan (A.). — Anselm Feuerbach. Leipzig, E.-A. 
Seemann. Pet. in-8, 12 p- av. 20 p. de fig. 
« Bibliothek der Kunstgeschichte. » 


Franprin (L.). — Paul-Hippolyte Flandrin 
(1856-1921) : notice biographique, suivie de 
lettres de l’artiste et du catalogue de ses œuvres. 
Paris, J. Téqui. In-16, 59 p. av. 1 grav. 


Dessins de maitres français. II Claude Gellée dit 
Claude Lorrain. Recueil de cinquante-deux 
reproductions... avec un catalogue et une vie 
du peintre par Joachim de Sandrart nouvelle- 
ment traduite de l’allemand par Charles Mar- 
TINE. Paris, Helleu & Sergent. In-folio, 52 pl. 
av. 11 p. à 2 col. de texte ill. de 1 grav. 


SCHLOSSER (J.). — Francisco Goya. Leipzig, 
E.-A. Seemann. Pet. in-8, 32 p. de texte av. 
20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte. » 


Mathias Grünewald : Handzeichnungen, her- 
ausg. von W.-F. Srorcx. München, O.-C. 
Recht. In-folio, 16 pl. av. 3 p. de texte. 


Publ. de la « Gesellschaft für zeichnende Kunst». 


C. von Haeberlin : Fresken im Inselhotel zu 
Konstanz. Konstanz, E. Ackermann. In-4, 23 pl. 


Reynozps (E.-J.). — Impressions of Dutch 
painters and painting. Part II : Frans Hals 
and the genre painters. London, W.-H. Smith. 
In-8, 74 gr. 

Wozzocen (H. von). —E.-T.-A. Hoffmann, der 
deutsche Geisterseher. Leipzig, C.-F.-W. Sie- 
gel. Pet. in-8, 154 p. av. 5 vignettes et 8 pl. 


Bernuart (J.). — Holbein der Jiingere. München, 


O.-C. Recht. In-4, 1v-67 p. av. 20 pl. 


Ritter (W.). — Emile Isenbart, peintre franc- 
comtois, Genève, éd. Boissonnas; Besançon, 


Marion. In-8, 24 p. av. 4o pl. 


Alexandre Jacovyleff Dessins et peintures 
d'Extrême-Orient. [Introduction par Victor 
Gocousew]. Paris, éd. Lucien Vogel. In-4, 
5o pl. av. 24 p. de texte. 

Le Théâtre chinois : peintures, sanguines et 
croquis d'Alexandre Jacovleff. Texte de Tcnou- 
Kia-Kren. Paris, M. de Brunoff. In-4, 30 p. 
av. vignettes et planches, et 6 p. (non chif- 
frées) av. 10 fig. 
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G.-J. Kern: graphische und malerische Studien. 
Mit ciner Einleitung yon Hans ROSENHAGEN. 


Leipzig, E.-A. Seemann. In-4, 4g p. av. fig. 


Einstern (C.). — M. Kisling. Leipzig, Klinkhardt 
& Biermann. In-8, 16 p. de texte av. 31 p. de 
fig. et 1 p'anche. 

Coll. « Junge Kunst ». 


Max Liebermann : Die Handzeichnungen, aus- 
gewählt und mit einer Hinlcitung herausg. von 
Julius Euras. (Zum 20. Juli 1922). Berlin, 
Paul Cassirer. In-folio, 21 p. av. 99 pl. 


Max Liebermann : Zeichnungen, herausg. von 
Hans Wozrr. Dresden, E. Arnold. In-4, 29 p. 
av. fig. 100 pl. et 6 p. av. fig. 


Coll. « Arnolds graphische Bücher. » 


Briecer (L.), — E. M. Lilien : eine kiinstlerische 
Entwickelung um die Jahrhunderts Wende. 
Berlin et Wien, B. Harz. In-4, 260 p. av. 226 
fig. 


Con (W.). — August Macke. Leipzig, Klink- 
hardt et Biermann. In-8, 15 p. de texte ay. 
32 p. de fig. et 1 pl. 


Coll. « Junge Kunst ». 


Edouard Manet : Facsimiles nach Zeichnungen 
und Aquarellen. Mit einer Vorrede von Curt 
Graser. München, Verlag der Marées-Gesell- 
schaft R. Piper & Co. Gr. in-folio, 15 pl. av. 
16 p. de texte. 

Coll. « Ganymed », publ. d’art de la Société 
Marées, de Munich. — Édité également en français 
sous le titre : « Edouard Manet : quinze reproduc- 
tions en fac-simile » (Paris, éd. G. Crés & Cie), 

Forcu 1 Torres (J.). — El pintor Marti i Alsina : 
els precedents artistics; home 1 J artista ; 
Yobra. Barcelona. Publ. de la Junta municipal 
d’exposicions (1920). In-16, 136 p. av. 11 pl. 


Roucuon (U.). — Charles Maurin (1854, 1914) 
[Préf. par Arsène Atexanpre]. Le Puy-en- 
Velay. In-8 carré, ror p. av. 16 pl. 


Perroreu (A.). — Giulio Mazzoni da Piacenza, 
pittore e scultore. Roma, Alfieri & Lacroix. 
In-8, 32 p. av. 24 pl. ; 


Mediz-Pelikan-Mappe (Karl Mediz und Emilie 
Pelikan). Herausg. yom Kunswart. München, 
G.-D.-W. Callwey. In-4, 23 pl. av. 4 p. de 


texte. 


Ecras (F.). — Benet Mercadé, la sua vida é@ la 
sua obra. Barcelona. Publ. de la Junta muni- 
cipal d’exposicions d’art (1921). In-4, 110 P: 
av. 68 grav. hors texte. 

Buonarroti Michelangiolo : Disegni. 1-I1 (4o pl. 


av. 6 p. de texte). Firenze, Istituto di edizioni 
artistiche frat. Alinari (1921). In-folio. 


Gerrroy (G.). — Claude Monet; sa vie, son 
œuvre. Paris, éd. G. Crés & Cie. In-4, 1v-362 Pp: 
av. 04 pl. 


Carl Leopold Müller : ein Kiinstlerleben in 
Briefen, Bildern und Dokumenten. Herausg. 


BEAUX-ARTS 


yon Adalbert Franz Serremanx. Wien, Berlin, 
Leipzig et München, Rikola Verlag. In-4, 
x1-234 p. av. fig. et pl. 


Wolfgang Müller-Mappe. Herausg. vom Kunst- 
wart. München, G.-D.-W. Callweg. In-4, 12 
pl. av. 2 p. de texte. 


Rudolf Münger : Auswahl aus seinen Werken 
(Aus dem Leben und Schaffen eines Malers). 
Biographische Einleitung von Otto von Gre- 
yers. Bern, A. Francke. Pet. in-folio, 1v-11- 
32 p. av. 27 pl. 

SuermoxDT (E.). — Heinrich Nauen. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. In-8, 15 p. de texte 
av. 32 p. de fig. et x pl. 


Coll. » Junge Kunst, » 


Pusozs (F.). — Xavier Nogués. (Barcelona) 
Publ. d’art de La Revista (1921). In-18, 16 p. 
av. fig. ct 26 pl. 


Coll. « Artistes catalans contemporanis ». 


Josef Pécsi : zwôlf Aktaufnahmen. Mit einer 
Einfübrung von Willi Warsrar. Berlin, W.- 
J. Môrlins. In-4, 12 pl. av. 8 p. d’introd. 


Wanprey (C.). — Hans Pfitzner : seine geistige 
Persénlichkeit und das Ende der Romantik. 
Leipzig, H. Haessel. Pet. in-8, 92 p. av. 1 pl. 


Venturi (A.). — Piero della Francesca. Firenze. 
G. & P. Alinari. In-4, 85 p. av. 72 fig. 


Bénéprre (Léonce). — Notre art, nos maitres : 
I. : Puvis de Chavannes, Gustave Moreau et 
Burne-Jones, G.-F. Watts (246 p. av. 4 pl.). 
Paris, E. Flammarion. In-16. 

Raphacls Zeichnungen, herausg. von Oskar 
Fiscaez. HI. Abteilung: Florentiner Madon- 


nen (49 pl. in-folio, av. 127-177 p. de texte 
in-/ ill.). Berlin, G. Grote. 


BricarezLr (C.). — Il pensicro cristiano del Cin- 


quecento nell’ arte di Raffacllo. Torino, 
Ki. Celanza. In-8, 116 p. av. 12 pl. 
SicismunD (E.). — Ferdinand von Rayski 


(1806-1896). Dresden, B. Hartung. In-8, 31 p. 
av. 24 p. de fig. 


Coll. « Dresdner Künstler-Monographien ». 


Reovon (Odilon).. — A soi-même : journal (1867- 
1919). Notes sur la vie, l’art ct les artistes. 
Introduction de Jacques Morzanp. Paris, 
H. Floury. In-8, 179 p. av. 2 pl. 


Rembrandt: L’OKavre du maitre. Paris, Hachette. 
In-8, xxx1i-607 p. av. 643 fig. 
Coll. « Les Classiques de l’art ». 


Rembrandt’s paintings. With a commentary and 
an essay on his life and work by D_-S. 
Metprum. London, Methuen & Co. In-8, 
viiI-204 p. av. 544 fig. 

Coll. « Classics on art ». 

Porr (Anny-E.). — Rembrandt : Selbstporträts 
und Porträts seiner Augehérigen. Wien, E. 
Hélzel & Co. In-8, 40 p. av. 30 pl. 

Coll. « Kunst in Holland », 


BIBLIOGRAPHIE 


Rembrandt van Rijn : vierzig Gemäldewiederga- 
ben in den Farben der Originale, eingeleitet 
von Franz Dürserc. Leipzig, E.-A. Seemann. 
In-4, 32 p. av. fig. et 4o pl. 


Horstepe pe Groor (C.). — Die holländische 
Kritik der jetzigen Rembrandt-Forschung 
und neuest wiedergefundene Rembrandtbilder. 
Stuttgart et Berlin, Deutsche Verlags-Anstalt. 
In-4, 48 p. av. 14 fig. 


Vaunors (L.). — Paul Renouard : étude. Blois, 
éd. du Jardin de la France. Gr. in-8, 16 p- 


av. gray. 


Ponten (J.). — Studien über Alfred Rethel. 
Stultgart et Berlin, Deutsche Verlags-Anstalt. 
In-4, 72 p. av. 1 fig. et 13 p. de fig. 


Buppr(K.). — Ludwig Richter : Altes und Neues. 
Leipzig, R. Voigtlander. In-8, 132 p. av. 1 fig. 


Kore (H.). — Henri Rousseau. Leipzig, Klink- 
hardt & Biermann. In-8, 15 p. de texte ay. 
32 p. de fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 

Peter Paul Rubens : Sammlung der von Rudolf 
Oldenbourg verôffentlhichten oder zur Verüf- 
fentlichung vorbereiteten Abhandlungen über 
den Meister, herausg. von Wilhelm von Bone. 
München et Berlin, R. Oldenbourg. In-4, van 
220 p. av. 131 fig. 


Runce (P.-O.). — Eine Auswahl Briefe und 
Gedichte, (Herausg. von Grete GLiss). Ham- 
burg, Neuland-Verlag. Pet. in-8, 63 p. av. 2 pl. 


J. Schnorr von Carolsfeld : Jesus Billeder. 23 
bibelske billeder after tegninger. Breklum, 


H. Jensen. In-8, 47 p. av. 23 fig. 


Hurener (F.-M.). — Lodewijk Schelfhout. Leip- 
zig, Klinkhardt & Biermann (1921). In-8, 16 
p- de texte av. 32 p. de fig. et 1 pl. 


Cousrurier (Lucie). — P. Signac. (Paris, G. 

Crès & Cie). In-4, 49 p. av. fig. et 46 pl. 
Ed. des « Cahiers d’aujourd’hui ». 

O. Speckter : Altes und Neues für grosse und 
kleine Kinder. Hamburg, Hanseatischer Kunst- 
verlag. In-4, 10 pl. 

Prana (A.) et Juxox (J.-M). — Joaquim 
Sunyer. (Barcelona) Publ. d’art de la Revista 
(1921). In-18, av. fig. et pl. 


Coll, « Artistes catalans contemporanis », vol. I. 


Robert Teichmüller als Mensch und Kiinstler ; 
herausg. von Alfred Baresez, mit Bciträgen 
von Adolf Aner [und anderen]. Leipzig, Rai- 
ner Wunderlich. In-4, 49 p. av. 1 pl. 


Tiscngein (W.). — Aus meinem Leben. Herausg. 
von Lothar Brizcer. Berlin, Propyläen-Verlag. 
In-8, 338 p. av. 32 pl. et 1 tableau généalo- 
gique. 

Hans Thoma : Zeichnungen, herausg. von Lud- 
wig Jusri. Berlin, J. Bard. In-4, 24 p. av. 21 
pl. 

« Amtliche Veréffentlichung der National- Gale- 
rie [zu Berlin] ». 
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Berincer (J.-A.). — Hans Thoma. München, 
F. Bruckmann. In-4, 48 p. av. 21 fig. et 87 pl. 


Josten (H.-H.). — Tizian. Bielefeld et Leipzig, 
Velhagen & Klasing. Gr. in-8, 64 p. av. 42 
fig. 


Coll. « Velhagen & Klasings Volksbücher ». 


Suzanne Valadon. Vingt-huit (sic) reproductions 
de peintures et dessins précédées d’une étude 
critique par Robert Rey, de plusieurs lettres 
inédites de Degas, de notices biographiques 
documentaires et d’un portrait inédit de l’ar- 
tiste dessiné par elle-même ct gravé sur bois 
par G. Aubert. Paris, éd. de la « Nouvelle 
Revue française. » In-18, 63 p. av. 5 fig. et 
24 gr. hors texte. 

Coll. « Les Peintres français nouveaux ». 


Harriaus (G-F.). — Vincent van Gogh. Leip- 
zig, Klinkhardt & Biermann. In-8, 62 p. de 
texte av. 48 p. de fig. et 1 pl. 

Coll. « Junge Kunst ». 


Tietze (H.). — Vincent van Gogh. Wien, E. 
Hélzel & Co. In-8, 16 p. av. 10 pl. 
Coll. « Kunst in Holland ». 


Benet (R.). — Joaquim Vayreda : antecedents ; 
l’ambient ; Vhome; lartista. Barcelona, Pu- 
blicacions de la Junta municipal d’exposicions 
Wart. In-8, 203 p. av. 120 gr. hors texte. 


Hicoesranpr (E.). — Antoine Watteau. Berlin, 
Propyläen-Verlag. In-4, 177 p. av 87 fig. 

[Psitties (D')]. — Julian Alden Weir : an 
appreciation of his life and works. New-York, 
E.-P. Dutten & Co. In-4, x-r41 p. av. 25 pl. 


Coll. « Phillips Publications », vol. I. 


VL — GRAVURE 
ARTS DU LIVRE. — PHOTOGRAPHIE 
ET CINÉMATOGRAPHIE 


Bartscu (A.). — Le Peintre-graveur. Suppl. 
Band 22: Zusätze zu Adam Bartsch’s Le Pein- 
tre-graveur, von Joseph Heczer und [Rudolph] 


Weicet (310 p.). Würzburg, J. Franks. In-8. 


Bock (E.). — Die deutsche Graphik. München, 
F. Hanfstaengl. Gr. in-8, y-364 p. av. 409 fig. 
et r pl. 

Les « Bois » du Monde illustré. Nolices inédites 
d'Henri Lavepan. Liv. VIII et XI: Vierge 
(suite) (de 45 pl. chacune). Paris, Le Monde 
illustré ; J. Meynial. In-folio. 


Brauncart (R.). — Der Akt in modernen Ex- 
libris. München, F. Hanfstaengl. In-4, 44 p. 
av. fig., 86 pl. et 3 gr. 

Brauncart (R.). — Deutsche Exlibris und an- 
dere Kleingraphik der Gegenwart. München, 
Hl. Schmidt. Gr. in-8, 105 p. av. fig. 

Coll. « Die Kunstbreviere ». 


Brauncant (R.). — 100 deutsche Meisterexlibris. 
Mit einem Geleitwort. Wien, A. Wolf. In-4, 
100 pl. ay. 6 p. d’'introd. 
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Couerre (A.). — Les Publications cinémato- 
graphiques d’enseignement. Paris, Pathé-Con- 
sortium-Cinéma, service d’enseignement. In-16, 
48 p. 

Contemporary English woodcuts, selected by 
Campbell Dopcson. London, Duckworth. 
In-4, 27 pl. av. 7 p. de texte. 


Cousrer (E.). — Où en est la photographie. Pa- 
ris, Gauthier-Villars & Cie. In-8, 283 p. av. 
fig. 


Deutsche Graphik des Westens. Herausg. von 
H. von WepperKxor. Weimer, Feuerverlag. 
In-4, 200 p. av. fig. 

Coll. « Feuerbicherei ». 


Dieux (O.). — Mimik im Film. Leitfaden für den 
praktische Unterricht in der Filmschauspiel- 
kunst. München, G. Müller. In-8, vrr-86 p. 
av. 8 fig. 


Der doten dantz mit figuren, clage und antwort 
schon von allen staten der werlt. (Faksimile- 
Ausgabe des 1!" Druckes im südlichen Deut- 
schland. Herausgeber und Nachweiser : Albert 
Scuramm). Leipzig. K.-W. Hiersemann. In-4, 


47 p. av. gray. 


Frrepiinper (M.-J.). — Der Kupferstich im 
18. Jahrhundert. Berlin, Reichsdruckerei. In-8, 
32 p. av. 11 gray. hors texte, 


FrieptAnper (M.-J.). — Die Lithographie. Ber- 
lin, Bruno Cassirer. In-8, 79 p. av. 18 fig. 


Geistliche Auslegung des Lebens Jesu Christi: 
eine Holzschnitt-Folge des 15. Jahrhunderts. 
(Nachwort von Albert Scuramm). Leipzig, 
Insel-Verlag. In-8, 63 p. 


« Insel-Bücherei ». 


Hrcoer (W.). -- Moderne Alphabete : Vorlagen 
zum  Beschreiben technischer Zeichnungen 
aller Art. Leipzig, B.-F. Voigt. In-4, 10 p. 
av. 42 pl. 


25 Jahre Berliner Plakatkunst, 1807-1922 : ein 
Rückblick. Berlin, Hollerbaum & Schmidt. 
In-4, 29 p. av. 9 fig. et 7 pl. 


Jouvexcez. — Remarques sur l’ex-libris de mes- 
sire Pierre de Jouvencel, conseiller en la sou- 
veraine cour des Monnaies de Lyon de 1741 à 
1799. Macon, imp. Protat frères. In-4, 60 p. 
av. armoiries et facsimile. 


Lonccuamp (F.-C.). — Manuel de bibliophilie 
suisse. Essai sur la typographie, la littérature, 
la bibliophilie et l’art suisses de l'illustration 
du livre du xvie au xxe siècle, suivi d’une bi- 
bliographie générale avectableaux récapitulatifs 
des ouvrages publiés ou illustrés, en Suisse et 
à l'étranger, de 1475 à 1914, par des écrivains 
et des artistes suisses. Paris et Lausanne, Li- 
brairie des Bibliophiles. Gr. in-8, 44o-xxxvrrr P- 
av. fig. et 64 pl. 


Manrtuacer (B.). — Neue Ornamente. II (pl. 19- 
39). Bielefeld, Gerhard & Co. In-4. i 
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Meisterwerke der Graphik im 15. bis 17. Jahr- 
hundert, herausg. und eingeleitet von Alfred 
Stix. Wien, A. Wolf. In-4. 50 pl. av. 9 p. 


d’introd, 


Meurcey (J.). — Les Ex-libris tournusiens. 


Paris, M. Saffroy. In-8, 4o p. av. 26 fig. 


Monogramme und kombinierbare Alphabete. 
Mulhouse, Th. de Dillmont. In-8, 18 p. av. 
fig. et 3r pl. 

« Bibliothek Dollfus-Mieg & Cie ». 


également en anglais et en italien. 


— Édité 


Neue Schriften [und] Firmenschilder. Serie HI 


(4o pl.). Bielefeld, Gerhard & Co. Gr. in-8. 
Nozpa (H.). — Der Flachschnitt in Holz und 


Linoleum nebst dem modellierten Flachschnitt : 
Anleitung für Anfänger. Ravensburg, O. Maier. 
In-8, 32 p. av. fig. et front. 


Ozrvier (E.). — Causeries sur mes collections 
d’ex-libris de médecins et de pharmaciens 
antérieurs à la période moderne. Paris, 


M. Saffroy (1921). In-8, 20 p. av. tr fig. 


Renner (P.). — Typographic als Kunst. Mün- 
chen, Georg Müller. In-8, 174 p. av. fig. et 


1 front. 


Der Ritter von Turn, von den Exempeln der 
gotsforcht und erberkeit. (Ausgabe der Holz- 
schnitte ans dem Buche Der Ritter von Turn 
Basel 1493 bei Michael Furtner mit einem 
Nachwort von Kurt Prisrek). München, Ro- 
land-Verlag. Pet. in-4, 1v-52 p. av. grav. 


Rococo engravings: two hundred plates of the 
eighteonth century, selected by Peter Jessen. 
London, Benn. In-4, 200 pl. 


Saunier (C.). — Les Décorateurs du livre. Paris, 
F, Rider & Cie. In-8, 125 p. av. 24 pl. 


Coll. « L’Art français depuis vingt ans ». 


Strassburger Holzschnitte zu Dietrich von Bern, 
Herzog Ernst, Der Hürnen Seyfrid, Marcol- 
phus. Strassburg, J.-H.-Ed. Heitz. In-4, 8 p. 
de texte et 25 pl. comprenant 89 reprod. 

Coll. « Drucke und Holzschnitte des xvr. Jabr- 
hunderts ». 


Taévenix (L.) et Lemierrr (G.). — Les Étapes 
d’un livre. (Le Papier, l’Encre, la Manuscrit, 
la Typographie, la Reliure, la Librairie, les 
Bibliothèques, le Livreillustré). Paris, Hachette. 
In-8, 208 p. av. 120 fig. dans le texte ou hors 
texte. 


Typographie. [Texte par Émile Leczerc, Léon 
Picuon, Edmond Rocner, Jules Pixsarp, 
Francis Taisaupeau, Georges VaLerrTe, C.C., 
Edmond Morin, L. Brossaxp, Napaup, Kretss, 
Scurerer, Démicuez, L. Taree, G. D., Geor- 
ges Decarst, Louis Tancnon]. Paris, 30, rue 
Jacob. In-8, 94 p. à 2 col. av. fig. et 28 pl. 


Ne spécial de la revue « Papyrus ». 


Van Heurcx (E.). — Les Drapclets de péleri- 


nage en Belgique et dans les pays voisins : 


BIBLIOGRAPHIE 


contribution à l’iconographie et à l’histoire des 
pèlerinages. Anvers, Buschmann. In-4, xx- 
530 p. av. 155 fig. et 5 planches. 


Verein für Originalradierung München. Jahres- 
mappe 1922 herausg. aulässlich des 3ojähr- 
igen Bestehens der Vereins. (Einleitung von 
Georg-Jacob Wotr). München, F. Hanfstaengl. 
In-folio, 12 pl. av. 4 p. d’introd. 


Classement par artistes. 


1, yon Bayros : einundzwanzig Ex-libris. Mit 
einem Geleitwort. Berlin et Leipzig, Kentaur- 


Verlag (1921). In-4, 21 pl. av. 4 p. de texte. 


Honoré Daumier : Lithographien Herausg. von 
Eduard Fucus. UI (1861-1872) (72 pl. av. 
26 p. de texte. ill. de 15 fig.). München, A. 
Langen. In-folio. 


Otto Dix: neun Holzschnitte. Mit einem Vor- 
worte von Paul-F. Scumipr. Dresden, Dres- 
dner-Verlag. In-folio, 9 pl. av. 1 feuille de 
texte. 

Coll. « Graphische Reihe ». 


Otto Dix: Radierwerk 2. Mit einem Vorworte 
von Paul-F. Scumipr. Teil I (g pl. av. r feuille 
de texte). Dresden, Dresdner-Verlag. In-folio. 


Frrepianper (M.-J.). — Der Kupferstich und 
der Holzschnitt Albrecht Diirers. Berlin, 
Reichsdruckerei. In-8, 32 p. av. 8 fig. 


Hausmann (B.). — Albrecht Dürer’s Kupfersti- 
che, Radierungen, Holzschnitte und Zeichnung- 
en, unter besonderer Beriicksichtigung der 
dazu verwandten Papiere und deren Wasser- 
zeichen. Wiirzburg, J. Frank. [n-4, 111-130 p. 
ay. I gray. hors texte et 8 pl. de filigranes. 


Ricuarp (E.). — Trois graveurs ornais : les 
Godard d’Alengon, graveurs sur bois, 1735- 
1864. Contribation à l’histoire de la gravure. 
Domfront, P. Hamonnet & Cie (1921). In-8, 
56 p. 

Albert Konig : Holzschnitte. Geleitwort von Albert 
Neuxircu. Bremen, C. Schünemann. In-4, 
12 pl. av. 4p. de texte. 

Coll. « Niederdeutsche Gaue », vol. I. 


Max Liebermann: dreissig Holzschnitte Zeichnung- 
en, geschnitten von Reinhold Hoxerc. Mit 
einer Einleitung von Willy Kurru. Berlin- 
Zellendorf, F. Heyder. In-4, 23 pl. av. 10 p. 
de texte ill. 


Layarp (G.-I.). — The headless horseman. Pierre 
Lombart’s engraving Charles or Cromwell ? 


London, Allan. In-8, 132 p. av. 12 pl. 


Sechs Pflanzenzeichnungen von Alexander 
Olbricht : Lithographien nach Originalen im 
Stadtischen Museum zu Erfurt, mit einem 
Geleitwort von Edwin Reostos. Weimar, 
Reiher-Verlag. In-4, 6 pl. av. 5 feuilles de texte. 


Hermanin (F.). — Giambattista Piranesi archi- 
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tetto ed incisore. Torino, E. Celanza. In-4, 
28 p av. 5o pl. 
Coll. « Artisti d'Italia ». 


Hinp (A.-M.). — Giovanni Battista Piranesi : 
a critical study, with a list of his published 
works and detailed catalogues of the Prisons 
and the Views of Rome. London, The Cots- 
wold Gallery. In-4, x1, 95 p. av. 75 pl. 


In memoriam: Egon Schiele, Herausg. von Arthur 
Roesster; mit Beiträgen von Oito Benescn, 
F.-Th. Csoxor, M. Eister, P. GürersLon, 
E. Kaprazik, Kurt Rarar, Erwin Rrecer, 
Paul Sreran und Hans Tietze. Wien, R. 
Lanyi (1921). Gr. in-8, 58 p. av. 1 portrait. 


Karpren (F.). — Das Egon Schiele-Buch. Mit 
einem Beitrag von Arthur Rorssier und einem 
Leitspruch von Gustinus Amsrosr. Wien, 
Wiener graphische Werkstatte (1921). Gr. in-8, 
108 p. av. 2 fig., 62 pl. et 1 p. 

Egon Schiele : Das graphische Werk. (Vorwort 
von Arthur Rorsscer). Wien, Berlin, Leipzig 
et München, Rikola-Verlag, Verlag neuer Gra- 
phik. In-folio, 6 pl. av. 1v p. d’introd. 


Rogsstex (A.). — Erinnerungen an Egon Schiele : 
Marginalien zur Geschichte des Menschentums 
eines Künstlers. Wien et Leipzig, C. Konegen. 


Gr. in 8, 63 p. av. 1 fig. 


{Scurete (E.)]. — Egon Schiele im Gefängnis : 
Aufzeichnungen und Zeichnungen, herausg. 
von Arthur Rogsster. Wien et Leipzig, C. 
Konegen. Gr. in-8, 39 p. 


Wersmantet (L.). — Rudolf Schiestl. Wiirzburg, 
Drei Zinnen Verlag. In-4, 17 p. av. 4 p. de 
fig. et 2 pl. 


Leo Tilgner : Schnitte und Zeichnungen. (Geleit- 
wort von Willi Gerssuer). Rudolstadt in Thü- 
ringen, Greifenverlag. In-4, 10 pl. av. 1 feuille 
d'introd. 

Coll. « Kunst der Jugend », 


Davinsoux (P.). — Adriaen van Ostade, 1610- 
1685 : Verzeichnis seiner Original-Radier- 
ungen (Vorwort von Eduard TrautscHocp7). 


Leipzig, C.-G. Boerner. In-4, 32 p. 


Dopcson (Campbell). — The etchings of J. Mc 
Neill Whistler. London, The Studio. In-4, 1x- 
36 p. av. 96 pl. 

Ne spécial du « Studio ». 

Hans Wildermann : Ex-libris. Mit einer Einführ- 
ung von Richard Brauncartr. Regensburg, 
G. Bosse. Gr. in-8, 109 p. av. 56 fig. 


Sendschreiben an die Freunde der Graphik über 
das Werk von Gustav Wolf vom Verlage Eugen 
Diederichs im Jahr 1922. (Einleitung von Ri- 
chard Benz). Jena, E. Diederichs. In-4, 41 p. 
av. fig. et 1 pl. 


Anders Zorn als Radierer. Herausg. von Axel 
Rompaux. Dresden, E. Arnold. In-4, 100 pl. 
av. xix p. de texte ill. de 1 fig. 

Coll. « Arnolds graphische Bücher ». 
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Armorial et nobiliaire de Savoie. V, fasc. 8 a 
13 (p. 105-200 av. fig.). Grenoble, imp. Allier. 
In-folio. 

Darton (R.). — The silver token-coinage, 
mainly issued between 1811 and 1812, described 
and illustrated, Leamington Spa. In-4, yir1-63 p. 
av. gray 


Garcia Carrarra (Alberto) et Garcia CARRAFFA 
(Arturo). — Enciclopedia heräldica y genelac- 
gica hispano-americana. T. V. : Diccionario 
heräldico y genealôgica de appelidos españolos 
y americanos (237 p. av. 17 pl.). Madrid, imp. 
A. Marzo (1921). In-4. 

Janse (O.-R.). — Le Travail de Vor en Suède à 
l’époque mérovingienne. Etude précédée d’un 
mémoire sur les solidi romains et byzantins 
trouvés en Suède Orléans, Pigelet In-8, xx1v- 
259 p. avec fig. 

Pick (B.). — Die Münzkunde in der Altertums- 
wissenschaft: ein Vortrag. Stuttgart et Gotha, 
A. Perthes. Gr. in-8, 31 p. 


Ruetsrap (J.-B.). — Armorial général. Supplé- 
ment par V.-H. RozLanp. 2° série, fasc. 23 
(p. 241-287 av. armoiries). La Haye, M. Nij- 
hoff. In-8 à 2 col. 


Rocue (Pierre). — Une histoire métallique de la 
guerre 1914-1918. Avant-propos de Paul 
Virry. Paris (s. n. d’éd.). In-8, 6 pl. av. no- 
tices en regard, et 3 p. d’introd, (non chif- 
frées). 

ScHRÔTTER (F. von). — Die Münzen Friedrich 
Wilhelms des Grossen Kurfürsten und Frie- 
drichs III. von Brandenburg. Münz- und 
Geldgeschichte 1640-1700. Berlin, G.-A. 
Schwetschke & Sohn. Gr. in-8, x-596 p. 


STAEHELIN (WV.-R ). —- Wappenbuch der Stadt 
Basel. Unter der Auspizien der histor. und 
antiquar. Gesellschaft in Basel herausg. Teil I, 
Folge 5 (51 pl. av. texte au revers, et 6 p, de 
texte). Basel, Helbing & Lichtenhahn, In-4. 


VIII. — ART APPLIQUE 
CURIOSITE 


Bernanose (M.). — Les Arts décoratifs au Ton- 
kin. Paris, H. Laurens. In-8, virr-136 (De Efe 
45 fig. et 64 pl. 

Brau (J.). — Alte Bauernkunst in deutscher 
Schul- und Volkserziehung, Heimatschutz und 
Wohlfahrtspflege. Wien, Prag et Leipzig, 
A. Haase. In-8, 82 p. av. 5o gray. dans le texte 
et hors texte. 


Bronzes d’appliques Louis XVI. Paris, A. Guéri- 
net. In-4, 60 pl. 


Burcnarp (O.). — Chinesische Grab-Keramik. 
Leipzig, E.-A. Seemann. Pet. in-8, 12 p. de 
texte av. 20 p. de fig. 

« Bibliothek der Kunstgeschichte. » 


 Hasrour (V.-C.). — 


BEAUX-ARTS 


Carrier ve Lanrsnrere (A.). — Trésor dé l’art 
dentellier : répertoire des dentelles à la main 
de tous les pays depuis leur origire jusqu’à nos 
jours. Bruxelles et Paris, G. van Oest & Cie. 
In-4, 180 p. av. 96 pl. 

Carri (L.).— De la réglementation des ouvrages 
en métaux précieux depuis les très anciens 
temps. Rennes, « Ie Nouvelliste de Bretagne ». 
In-8, 288 p. 

Crouzor (Henri). — Les Meubles du xvine 
siècle. (Étude technique des meubles du xvrrre 
siècle; Étude graphique des éléments et de 
l'exécution ; Répertoire des ébénistes du temps). 
Paris, éd. A. Morancé. In-4, 234 p. av. 43 pl. 
et 20 tableaux graphiques. 

Coll. « Archives de l'amateur et du. profes- 
sionnel », 

Documents de ferronnerie ancienne du xire au 
xvi siècle, recueillis par K. Conrer. 5¢ série 
(ho pl. av. 2 p. de texte). Paris, F. Contet. 
In-folio. 

Dumonrurer (E.). — Le Mobilier Louis XVI: 
commodes, secrétaires, bonheurs du jour, 
serre-bijoux. Paris, éd. A. Morancé. In-8, 56 pl. 
av. 16 p. de texte. 

Coll. « Documents d’art ». 

Férice (R. de). — Le Meuble français sous 
Louis XIV et la Régence. Paris, Hachette. 
In-16, 142 p. av. 85 fig. et 64 pl. 


GRANGER (A.). — Essai sur la technique des an- 
ciens émaux. Paris, Ed. Champion. In-4, 35 p. 
AM STAY: 


Grauz (R). — Renaissance und Barock im 
Kunstgewerbe. Leipzig, Dürr & Weber. In-8, 
83 p. 


« Zellenbiicherei. » 


Grorre-Hasensate (W.) — Der Orientteppich: 
seine Geschichte und seine Kultur. Band LHI 
(xvr-228 p. av. fig., 1 carte, 120 pl. et 2 p.). 
Berlin, Scarabäus-Verlag. In-8. 


Die goldne Tafel der 
St. Michacliskirche zu Lüneburg. Leipzig, 
Klinkhardt & Biermann. Gr. in-8, 23 p. de 
texte et 18 p. de fig. 

Coll. « Niedersichsische Kunst in Einzeldarstell- 
ungen », 

Haypen (A.) — Chats on old furniture 
tical guide for collectors. London, 


Unwin (1921). In-8, 283 p. av. fig. 


Haypen (A.). — Chats on old silver. London, 
Fisher Unwin. In-8, 424 p. av. roo pl. et 16 pl. 
de marques d’orfèvres. 


: a prac- 
Fisher 


Hormann (F.-H.) — Geschichte der bayerischen 
Porzellan-Manufactur Nymphenburg. Buch I : 
Wirtschatsgeschichte und Organisation (x1y- 
202 p. av. fig. et 8 pl.); — Buch IL: Werk- 
betrieb und Personal (11- et p. 203-368 ay. 
127 fig. et 8 pl.). Leipzig, K.-W. Hierse- 
mann. In-4. 

L’ouvrage complet comprendra 3 vol. 


BIBLIOGRAPHIE 


Idées, par Jacques Camus. I (12 pl.). Paris, 
A. Calavas. In-4. 


Modèles de décoration. 


Intérieurs en couleur : meubles, décoration, ten- 
tures, recueillis par Mme B. Moreau. Paris, 
Ch. Moreau. In-folio, 20 pl. av. 8 p. de texte. 


Kenorick (A.-F.) et Tarrersazr. (C.-E.-C.). — 
Hand-woven carpets oriental & european. 
Vol. I: Text (x1-198 p. av. 2 planches); vol. IT. 
Plates (205 pl. et 2 cartes av. xt p. de table). 
London, Benn brothers. 2 vol. in-4. 


Kunstgewerbe : ein Bericht über Entwicklung 
und Tätigkeit der Handwerker- und Kunst- 
gewerbe-Schulen in Preussen, herausg. vom 
Bund der Kunstgewerbeschulmänner [von Ru- 
dolf Bosserr, Hugo Busca und Hermann 
Mornesius]. Berlin, KE. Wasmuth. In-4, x1- 


69 p. de texte av. 208 p. de fig. 


Laxine (G.-F.). — A record of European armour 
and arms through seven centuries. Vol. V 


(383 p. av. grav.). London, Bell & son. In 8. 


Lrunert (G.). — Geschichte der Kunstgewerbes 
If : Das Kunstgewerbe der vorromanischen 
und der romanischen Zeit (112 p. av. 32 p.de 
fig.). Berlin et Leipzig, Vereinigung wissen- 
schaftlicher Verleger. Pet. in-8. 


« Sammlung Géschen ». 


Lepace (P.-C.). — La Décoration primitive : 
Afrique, Quarante-deux planches accompa- 
gnées d’une préface et d’une table descriptive. 
Paris, A. Calavas. In 4, 42 pl. av. 8 p. (non 
chiffrées) de texte ill. 

Coll. « L'Art décoratif primitif », vol. I. 


Liprozp (G.). — Gemmen und Kameen des 
Altertums und der Neuzeit, in Vergrôsserung 
herausg. Stuttgart, J. Hoffmann. In-4, xrr- 
190 p. av. 167 pl. contenant 1625 reprod. 


Le Luminaire du Premier Empire. Paris, A. Gué- 
rinet. In-4, 60 pl. 


Maene (L.) et Macne (H.-M.). — L’Art appli- 
qué aux métiers. Décor du métal : le plomb, 
Vétain, argent et l’or ; monnaies et médailles. 


Paris, H. Laurens. In-8, 188 p. av. 120 fig. 


Les Maîtres de l’ornementation. Le Style Louis 
XV : 200 gravures d’ornement publiées par 
P. Jessen. Paris, A. Guérinet. In-4, 200 pl. 
av. 8 p. de texte. 


La Manufacture de porcelaine de Sèvres. Épo- 
ques Louis XVI et Directoire (20 pl); — 
Époque Premier Empire (40 pl.). Paris, A. Gué- 
rinet. In-4. 

Martin (A.-M.). — De la tapisserie de haute 
et de basse lisse. Paris, éd. de la Douce France. 
In-8, 28 p. 

Meubles de godt moderne. Paris, Gh. Moreau. 
In-4, 24 pl. 

Meubles massifs Louis XVI et moderne (sic). 
Paris, Ch. Moreau. In-4, 24 pl. 


Vie PER LODE. 
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Die Nadelspitzen. I. Serie (16 p. av. fig. et plan- 
ches). Mulhausen, Th. de Dillmont. In-8. 
« Bibliothek D, M. C. [Dolfus-Mieg & Cie]. » 


Nouveau recueil en divers genres d’arabesques, 
de plafonds, meubles, vases et du décor en 
géuéral par Ch. Normand, architecte. Paris, 
Guérinet, In-folio, 32 pl. 

Réimpression d’un ancien ouvrage. 


Percier : Dessins d’orfévrerie pour l’orfèvre Bien- 
nais, époque Premier Empire. Paris, A. Gué- 
rinet. In-4, 20 pl. 


Petits meubles de fantaisie anciens et genre 
ancien, recueillis par G.-J. Rémon. Paris, 
Ch. Moreau. In-folio, 28 pl. av. 4 p. de texte. 


Prron (C.). — Le Costume civil en France du 
xm au xixe siècle. Paris, Flammarion & 


Vaillant. [n-4, 381 p. av. fig. et 12 pl. 


Les Plafonds. Transformations progressives du 
xvie au xrx® siècle : deux cent trente reproduc- 
tions documentaires. Documents publiés par 
Édouard Rouveyre. Paris, G. Baranger. In-4, 
80 pl. av. 1 p. de texte. 

Coll. « Comment discerner les styles, enseigné 
par l’image ». 

Point de croix. Nouveaux dessins, 1'e série 
(24 pl. av. 8 p. de texte). Mulhouse, Th de 
Dillmont. In-8. 

« Bibliothèque Dolfus-Mieg & Cie. » 


Pouzsen (F.). — Môbelkunstens historie. Vol. II 
(114 p. av. 97 fig.). Kobenhavn, Gyldendal. 
n-4. 

Quirrecze (R. de). — La Faience de Moulins : 
son histoire, ses phases, ses particularités carac- 
téristiques, sa classification. Moulins, Crépin- 


Leblond. In-4, 146 p. av. marques et 48 pl. 


Réaz (D.). — La Décoration primitive : Océanie. 
Paris, A. Calavas. In-4, 42 pl. av. 8 p. din- 
trod. et de table (non chiffrées). 

Coll. « L'Art décoratif primitif ». 


Rosenserc (M.). — Zellenschmelz. III : Die 
Frühdenkmäler (vi1-77 p. av. fig.). Frankfurt 
a. Main, J. Baer & Co. In-4. 


Ricxer-Emppen (O.). — Chinesische Frühkera- 
mik. Leipzig, K.-W. Hiersemann. In-4, xrr- 
174 p. av. 4» fig., 46 planches et 1 carte. 


Secuy. — Le Mobilier français dans le style 
moderne. Paris, A. Guérinet. In-4, 80 pl. 


Srrptitz (W. von). — Die Kunst in Dresden 
yom Mittelalter bis zur Neuzeit. Buch IV : 
1625-1710 (iv- et p. 425-569 av. it fig. et 
18 pl.). Dresden, Buchdr. der Wilhelm & 
Bertha von Baensch Stiftung. In-4. 


Seyrrert (O.- W.). — Spielzeug. Berlin, E. Was- 
muth. In-4, 8 p. av. 4o pl. accompagnées de 
ho notices explic. 


SrummeL (Hélène). — Paramentik. Lief. 7 (p. ho- 
56 av. 13 pl.). Kempten et München, J. Kôsel. 
In-4. 
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La Tapisserie gothique. Préface de Salomon Res- 
NACH ; introduction et texte par G.-J. De- 
MOTTE. Fasc. 1 (25 pl.). Paris, éd. Demotte. 
In-folio. 
Il paraîtra une 17 série de 8 fascicules semblables 
comprenant 200 planches réparties en 2 vol. 


Varzors (G.-M.). — Antiques and curios in our 
homes. London, Werner Laurie. In-8, 324 p. 
av. 33 pl. 


Vozsacu (W.-F.). — Mittelalterliche Elfenbein- 
arbeiten. Berlin, E. Wasmuth. In-8, 48 pl. 
av. 16 p. de texte. 

Coll, « Orbis pictus ». 


Wohnräume und Mübel aus Alt-Schleswig- 
Holstein und Lübeck. Mit einer Hinleitung 
über nordelbische Wohnungskunst von G. 
Branvy. Berlin, Verlag für Kunstwissenschaft. 
In-4, 96 p. av. fig. 


Classement par artistes. 


Lrcoure (G.). A. Delaherche. 
E. Mary. In-16, 48 p. av. 12 pl. 


Coll. « L'Art décoratif moderne ». 


Paris, 


B. Herbst : Neue Glasätzercien. Bielefeld, Gerhard 
& Co. In-4, 20 pl. 


Grrrroy (G.). — René Lalique. Paris, E. Mary. 
In-16, 48 p. av. 12 pl. 
Coll. « L'Art décoratif moderne », publiée sous 
la direction de Louis Lumer, vol. I. 


IX. — MUSÉES. — COLLECTIONS 
EXPOSITIONS 


Allemagne. 


SGHOTTMÜLLER (Frida). — Die italienischen M5- 
bel und dekorativen Bildwerke im Kaiser 
Friedrich Museum [zu Berlin]. Stuttgart, 


J. Hoffmann. In-4, xx p. av. fig. et 58 pl. 


[Sarre (F.)]. — Die Ergebnisse der Ausgrabungen 
yon Samarra in Kaiser Friedrich Museum. 


Berlin, E. Grote. In-4, 12 p. av. 16 fig. 


Thoma-Ausstellung : Gemälde von Hans Thoma 
aus deustchen Privathesitz, ansgestellt 1922 in 
der Nationalgalerie [zu Berlin]. Betrachtungen 
und Verzeichnis. Berlin, J. Bard. Pet. in-8, 
150 p. av. planches. 


FLeousic (E.). — Verzeichnis der Gemäldesamm- 
lung im Landes Museum zu Braunschweig. 
Braunschweig, E. Appelhans & Co. In-8, x- 
118 p. ay. 1 plan et 642 fac-sim. de signatures 
d’artistes. 


Städel-Jahrbuch. Herausg von Georg SWARZENSKI 
und Alfred Wozrers. Band II, 1922 (150 p. 
av. 71 fig. et 46 pl.). Frankfurt am Main, 
Frankfurter Verlags-Anstalt. In-4. 


Forster (R.). — Franz Gareis und das Kaiser- 
Friedrich-Museum in Gorlitz. Güôrlitz, Ver- 
lags-Anstalt Gürlitzer Nachrichten und Anzei- 
ger. Gr. in-8, 10 p. de texte et 14 p. de fig. 


BEAUX-ARTS 


Kunsthalle zu Hamburg. Kleine Führer. Nr. 20: 
Franz Mare : Der Mandrill (von G. Pautr) 
(io p. av. 3 fig.); — Nr. 21 : Karl Schmidt- 
Rottluff (von V.-A. Dirksen) (12 p. av. 5 fig.) ; 
— Nr. 22: Medaillen der italienischen Renais- 
sance (von H. Béxcer) (10 p. av. 4 fig.) ; — 
N.23: Hans Burgkmair: Altarbild. des Chris- 
tus am Oelberg (von G. Pautr) (10 p. av. 
4 fig.); — Nr. 24: Wilhelm Leibl (von 
G. Pauzr) (14 p. av. 5 fig.); — Nr. 25: Hein- 
rich Franz-Dreber (von H. BürGer) (10 p. av. 
4 fig.); — Nr. 26: Friedrich Wassmann (von 
G. Pauzr) (15 p. av. 6 fig.); — Nr. 27: Die 
Maler Tischbein als Porträtisten (von G. Pautt) 
(11 p. av. 4 fig.); — Nr. 28: Das holländ- 
ische Stilleben des 17. Jahrhunderts (von 
V. Dimxsen) (it p. av. 4 fig.) ; — Nr. 29 : 
Münzen der rémischen Kaiserzeit (von H. Bor- 
ger) (11 p. av. fig.). Hamburg (1921). Pet. 


in-8. 


Kaiser Friedrich-Museum der Stadt Magdeburg. 
Museumsheft 52: Das gotische Zimmer (von 
Theodor VoLsenr) (7 p. av. I grav.) ; — 
Museumsheft 53 : Das Renaissance. Zimmer 
(von Theodor VozBeur) (6 p. av. t grav.) ; — 
Museumsheft 54: Käthe Kollwitz’? « Bauern- 
krieg » (von Theodor Voreur) (8 p. av. 
1 gr.); — Museumsheft 55 : Gläser von 
Heinrich Friedrich Halter (von Walter Grers- 
cHEL) (7 p. av. t gr.). Magdeburg, A. Wohl- 
feldt ; (Kaiser Friedrich-Museum). In-8. 


Hôrrer (P.). — Führer durch das Eifelvereins- 
Museum (Sammlung des Geschichts- und 
Altertumsvereins)auf Genovevaburg in Mayen. 
Mayen, L. Schreder. In-8, 24 p. av. fig. et 
SA 


Kulturgeschichtliche Wegweiser durch das 
rémisch-germanische Central-Museum {in 
Mainz]. Nr. 4: Die Jagd der Vorzeit, von 
F. Benn (31 p. av. 15 fig.); — Nr. 5: 
Vorgeschichtliche Tongefässe aus Deutschland 
(27 p. av. 14 fig.). Mainz (L. Wilckens). In-8. 


Fruuner (A.). — Das Residenzmuseum in Mün- 
chen. München, F. Bruckmann. In-4, 63 p. 


ay. fig. 


Lemincer (G.). Albrecht Dürers und Lukas 
Cranachs Handzeichnungen zum Gebetbuche 
Kaiser Maximilians [. in der bayerischen Staats- 
bibliothek zu München. München, Riehn & 
Reusch. In-folio, 23 p. av. 58 pl. 


Autriche. 

Stix (A.). — Die Aufstellung der ehedem kais. 
Gemäldegalerie im 18. Jahrhundert. Wien, 
Prag et Leipzig, E. Strache. In-4, 3t p. av. 
39 pl. 


Coll. « Museion ; Mitteilungen ». 


Meisterwerke in Wien: Das Salzfass des Benve- 
nuto Cellini, von Julius Scuiosser (30 p. av. 
4 fig.) ; — Raffaels Madonna im Griinen, ven 
Gustav GLüok (14 p. av. 4 pl. et fig. sur la 
couv.) ; — Kinderbildnisse von Velazquez, von 
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Gustav GLück (27 p. av. 6 pl. et fig. sur la 


couv.); — Rembrandts Selbstbildnisse, von 
Gustav GLücx (12 p. av. 2 pl. et fig. sur la 
couv.) ; — Giorgiones Drei Philosophen, von 


Ludwig Barvass (15 p. av. 3 pl. et fig. sur la 
couv.) ; — Zwei Athletenstatuen, von F. Eica- 
LER (18 p. av. 5 pl. et fig. sur la couv.); — 
Fünf italienische Bronzen, von Julius Sczos- 
SER (22 p. av. 6 pl. et fig. sur la couv.) ; — 
Eine Frauenbiiste der italienischen Renaissance, 
von Julius Scutosser (14 p. av. 1 pl. et fig. 
sur la couv.) ; — Vanitas : ein deutsches Bild- 
werk des 15. Jahrhrunderts, yon Julius 
ScuLosser (16 p. av. 5 pl. et fig. sur lacouy.). 
Wien, J. Bard. g fasc. pet. in-8. 


Scutosser (J.). — Kleiner Führer durch die 
Sammlung alter Musikinstrumente. Wien, A. 


Schroll & Co. Pet. in-8, 37 p. av. 16 pl. 


Handzeichnungen aus der Albertina und aus Pri- 
vatbesitz. Neue Folge. Herausg. von Joseph 
Meper. Wien, A. Schroll & Co. In-4, 15 p. 
av. 70 pl. 


FrIMMEL (F.). — Verzeichnis der Gemälde in der 
Sammlung Matsvansky [in Wien]. Wien, 
I. Schwarz, In-8, 24 p. 


Katalog der Ausstellung ostasiatischer Kunst im 
Oesterreichischen Museum fiir Kunst und In- 
dustrie, April-Juni 1922, von Ernst Drez und 
Melanie Sriassny. Wien, Berlin, Leipzig et 
München, Rikola Verlag. In-4, xvi-47 p. av. 
24 pl. 


Belgique. 

Frerexs-GEvarrr. — Le Musée royal des Beaux- 
Arts de Belgique : notice historique. Bruxelles, 
Soc. anonyme M. Weissenbruch, imp. In-16, 
51 p. 

Musée royal des Beaux-Arts de Belgique. Les 
maîtres de l'impressionisme et leur temps: 
exposition d’art français, ouverte le g juillet 
1922. Catalogue. Préface de FrÉRENS-GEVAERT, 
conservateur en chef; notices de Marguerite 
Deviene et Arthur Lass, attachés. In-16, xim- 


tho p. 


Casier(J.)et Bercmans(P.). — L’Art ancien dans 
les Flandres (région de l’Escaut). Mémorial de 
l'Exposition rétrospective organisée à Gand en 
1913. Vol. II (142 p. av. pl. 106-201) ; — 
vol. IIL (164 p. av. pl. 202-303). Bruxelles et 
Paris, G. van Oest & Cie. In-4. 


Danemark. 
Ny-Carslberg Glyptothek. Kjobenhavn, W.Tryde. 
In-8, 32 p. av. 30 grav. 
Texte en danois, en anglais et en allemand, 


Espagne. 

Museum archeologicum dicecesanum, Solsona. 
La Cova de Can Mauri (Berga). Estacid pre- 
historica. I : Megalits dell Coll de l’Oreller, 
per J. Serrai VizLar6. In-8, 28 p. av. 18 fig. 
et 1 plan. 
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États-Unis d'Amérique, 

Cosxry (L.-D.). — Geometry of Greek vases. 
Attic vases in the Museum of fine arts, analysed 
according to the principles of proportion disco- 
vered by Jay Hambidge. Boston, Museum of 
fine arts. In-8, 235 p. av. fig. 


Papers of the Peabody Museum of American 
archaeology and ethnology, Harvard University. 
Vol. VIIL; n° 3 : The Turner group of earth- 
works, Hamilton county, Ohio, by Charles- 
C. Wittoucusy, with notes on the skeletal 
remains by Earnest-A. Hoorox (vi11-132 p 


av. 45 fig. et 27 pl.). Cambridge, Mass. In-8. 


The Cathedral churches of France in the war of 
1914-18 : summary of the war collection 
of Barr Ferree. New-York, 249, West 
13thstreet. In-8, 8 p. av. 1 pl. 


Worcester Art Museum. Catalogue of paintings 
and drawings, by Raymond Hennixer-Heaton. 
Worcester, Mass. In-4, vur-231 p. av. 78 fig. 
et 1 plan. 


France. 


Musée National du Louvre ; département des 
antiquités grecques et romaines. Catalogue 
sommaire des marbres antiques [par Étienne 
Micnon]. Paris, Musées Nationaux. In-16, 
1x-184 p. av. 2 plans et 54 planches. 


Musée du Louvre. Catalogue de la donation 
Félix Doistau : miniatures des xvrri® et x1x® 
siècles [rédigé par M. Louis Drmonrs avec le 
concours de M. Charles Terrasse]. Paris, Imp. 
générale Lahure. In-16, xx11-99 p. av. 38 pl. 


Musée du Louvre. Les Dessins de Léonard de 
Vinci, par Louis Demoxrs. Paris, éd. A. Mo- 
rancé. In-8, 25 pl. av. 19 p. de texte. 

Coll. « Documents d'art ». 


Prupenr (H.). — Les Dessins d’architecture au 
Musée du Louvre. École italienne. Paris, Ch. 
Massin. In-4, 4o pl. av. 11 p. de texte. 


Inventaire général illustré des dessins du Musée 
du Louvre et du Musée de Versailles ; tcole 
française, par Jean Gurrrrex et Pierre Marcer.. 
T. IX [Lecomte-Mazois] (133 p. à 2 col. av. 
524 fig.). Paris, éd. A. Morancé. Pet. in-4. 


Catalogue sommaire du Musée des Archives 
Nationales, précédé d’une notice historique sur 
le palais des Archives. Paris, A. Picard. In-16, 
p. av. 2 plans. 


Dumonrtnier (E.). — Mobilier National : Les 
Sièges de Georges Jacob, époques de Louis XVI 
et révolutionnaire. Paris, éd. A. Morancé. 
In-8, 43 pl. av. 16 p. de texte. 


Coll. « Documents d’art ». 


Manufacture nationale des Gobelins, Musée d’art 
décoratif : Exposition de tapisseries anciennes 
et modernes [inaugurée le 8 juin]. Paris, 1922. 
[Préface par Gustave Gerrxoy]. In-16, 15 p. av. 
y gray. hors texte. 
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Ville de Paris, Musée Galliera 10, avenue 
Pierre-l®'-de-Serbie. L'œuvre du potier André 
Méthey (1871-1920). Ouverte le 15 décem- 
bre 1921. In-24 oblong, 6 p. (non chiffrées, 
se dépliant). 


Musée Gallicra. Exposition de la Dentelle et de la 
Broderie modernes : section d’enseignement, 
section rétrospective [16 mai-30 septembre] 
1922. In-16, 32 p. 


IIIe Exposition d’art décoratif appliqué aux indus- 
trics du meuble et du métal organisée par les 
anciens élèves de l'Ecole Boulle au Musée 
Galliera, 12 octobre-26 novembre [1922]. 
Catalogue. In-16, 6 p. (non chiffrées, se dé- 
pliant). 

A cette exposition en était jointe une seconde, de 
bijoux populaires, dont il ne fut pas élabli de cata- 
logue 


Galeries Jean Charpentier : Exposition Hubert 
Robert et Louis Moreau, au bénéfice du Foyer 
des infirmières de la Croix-Rouge et des infir- 
mières visiteuses sous la présidence de Madame 
la comtesse d’Haussonyille et de Madame la 
marquise de Gassay. Juin 1922 [Préface par 
Pierre Fonraine]. In-8, 22 p. av. 6 pl. 


Exposition de l’estampe originale, xix°-xxe siècles : 
la Femme, |’Enfant, organisée par la Chambre 
syndicale des éditeurs et marchands d’estampes 
anciennes et modernes, avec le concours des 
principaux collectionneurs, du 22 novembre 
au 25 décembre 1922. Catalogue des œuvres 
exposées. Galerie Brunner, 11, rue Royale, 
Paris. [Préface par Eugène Bouvx]. In-18, 


68 p. av. 16 pl. 


Société des sciences historiques et naturelles de 
Semur-en-Auxois. Guide du visiteur au Musée 
Alésia. En dépôt au Musée Alésia et chez 
Mme Marlet à Alise-Sainte-Reine. In-8, 19 p. 
av. 17 fig. 

Carvartiac (X. de). — Le Musée pyrénéen du 
château fort de Lourdes. Tarbes, imp. J. Les- 
bordes. In-8, 16 p. 


Hennezex (LU. d’). — Le Musée historique des 
lissus de la Chambre de Commerce de Lyon. 
Paris, H. Laurens. In-18, 64 p- av. 47 fig. 

Coll. « Memoranda : 
France ». 


Collections publiques de 


Commissariat général de la République à Stras- 
bourg. Quatrième exposition (à l’occasion de 
l'ouverture de l’École régionale d'architecture) : 
l’œuvre des architectes de l’écele française, du 
milieu du xvn® siècle à nos jours. Palais du 
Rhin, juin-septembre 1922. In-16, 88 p. 


Description de l’Afrique du Nord entreprise par 
ordre de M. le ministre de l’Instruction publi- 
que et des Beaux-Arts. Catalogue des Musées 
et Collections archéologiques de l'Algérie et de 
la Tunisie. Musée Alaoui, 2° supplément GEEKS 
L. M.) Céramique, par MM. A. Mertin et 
R. Lantrer (p. 169 à 326). Paris, éd. E. Le- 
roux. In-8, 


BEAUX-ARTS 


Grande-Bretagne. 


Gases (S.). — The early printed books in the 
Library of Corpus Christi College, Cambridge. 
A hand-list arranged im order of country, 
town, and press, with short references to 
Proctor’s Index and other bibliographical works. 
Cambridge University Press. [n-8, 38 p. 


British Museum. A guide to the fourth, fifth and 
sixth Egyptian rooms, and the Coptic room, 
London, British Museum. [n-8, xvi-376 p. av. 
157 fig. et 7 pl. 

A index of Chinese artists represented in the sub- 
department of oriental prints and drawings in 
the British Museum, by Arthur Waxry. Lon- 
don, British Museum. In-8, x1I-112 p. 


Reproductions of Chinese paintings in the British 
Museum. London, printed by order of the 
trustees. Gr. in-fol. 8 pl. av. t feuille de texte. 


British Museum. Catalogue of he Greek coins of 
Arabia, Mesopotamia and Persia, by George 
Francis Hint. London, British Museum. In-8, 
cox1x-35g p. av. 1 carte et 55 pl. 


A catalogue of the Persian printed books in the 
British Museum, compiled by Edward Ep- 
warps. London, British Museum. In-4, vrrt- 
484 p. 

British Museum. À guide to the antiquities of 
Roman Britain in the department of British 
and Medieval antiquities. London, British 
Museum. In-8, x1-136 p. av. 142 fig. et 13 pl. 


British Museum. Schools of illuminations : repro- 
ductions from manuscripts in the British Mu- 
scum. Part IV : English, a. D. 1350-1500 
(15 pl. av. 9 p. de texte). London, British 
Museum. [n-folio. 


British Museum. Catalogue of engraved British 
portraits, preserved in the department of prints 
and drawings, by Freeman O’Doxacuue and 
Henry-M. Hake. Vol. V : Groups (vu1-185 p.). 
London, British Museum. In-8. 


Early stamped bookbindings in the British Mu- 
seum : descriptions of 385 blind- stamped bin- 
dings in the departments of manuscripts and 
printed books, mainly by W.-H. James Wrarr, 
completed by Lawrence Tayzor. London, 
British Museum. In-8, ry-171 p. av. 190 fig. 


Victoria and Albert Museum. Brief guide to the 
Persian woyen fabrics. London, Victoria and 


Albert Museum. In-8, 14 p. av. 16 pl. 


Victoria and Albert Museum. Ironwork. Part IIL: 
A complete survey of the artistic working of 
iron in Great Britain from the earliest times 
by J. Srauxie Harper (vi-195 p. av. 55 pl.). 
London, Victoria and Albert Museum. In-8. 


Victoria and Albert Museum, Catalogue of the 
Jones collection. Part 1: Furniture (36 p: av. 
49 pl.). London, Victoria and Albert Museum, 
In-8. 
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Victoria and Albert Museum. Catalogue of an 
exhibition of Japanese theatrical art, by Edward 
F. Srraxce. London, Victoria and Albert Mu- 
seum. [n-8, 21 p. av. 3 pl. 


Vicloria and Albert Muscum. Review of the prin- 
cipal acquisitions during the year 1919. Lon- 
don, Victoria and Albert Museum. In-4, 
XIV-102 p. av. 28 fig. et 37 pl. 


Brown (C.-J.). — Catalogue of coins in the Pro- 
vincial Museum Lucknow : Coins of the Mug- 
hal emperors (go et 468 p. av. pl.) Oxford 
University Press (1920). In-4. 


The Ashbey Library : a catalog of printed books, 
manuscripts and autograph letters collected by 
Thomas-James Wise. Vol. I (xim1-267 p. av. 
portrait et 164 pl.). Printed for private circu- 
lation. In-4. 


Hollande. 


Moderne Kunst in der Privatsammlungen Euro- 
pas. Band I : Holland, von Friedrich-Markus 
Hursxer (88 p. de texte et 64 p. de fig.). 
Leipzig, Klinkhardt & Biermann, Gr. in-8. 


Italie. 


Gervasto(M.).— Bronzi arcaici e ceramica geome- 
trica del museo di Bari. Trani, Vecchi (1921). 
In-8, xn-317 p. av. 18 pl. 


Catalogo del r. Museo nazionale in Ravenna. 
Ravenna, Tip. ravennese (1921). In-16, 33 p. 


Saporr (F.). — La mostra d’arte italiana a Roma 
nel cinquantenario della capitale. Bologna, Za- 


nichelli (1921). In-8, 93 p. av. fig. 


Suisse. 


Oeffentliche Kuntsammlung Basel. Kleine Führer. 
Nr. 1 : Arnold Bôcklin, von H.-A. Scumrp 
(24 p. av. portrait et 3 pl.). (Basel, Buchdr. 
Werner-Riehm). In-8. 


'e Exposition nationale d’art appliqué par 
VOEuvre, association suisse romande de l’art et 
de l’industrie et par le Werkbund suisse, sous 
les auspices du Conseil fédéral. Lausanne, du 
6 mai au 25 juin 1922 Catalogue (par Paul 
Perror et Alfred Acrnerr). Lausanne. In-8, 
IY-129 p. 

Schweizerjugend und Zeichenkunst : Tausend 
Bilder aus dem Zeichen-Wettberverb des Pesta- 
lozzikalenders. Ausstellung in der Kunsthalle 
Basel, 10. Juni bis 5. Juli 1922. (Begleitwort 
yon K. Bronner, Bruno Karser und E. Linck). 


Bern, Pestalozzi-Verlag. In-8, 32 p. 


X. — MUSIQUE. — THEATRE 
Aer (A.). — Handbuch der Musikliteratur in 


systematisch-chronologischer Anordung. Leip- 
zig, Breitkopf & Hartel. Gr. in-8, xx p., 696 
col ef 1p. 

Coll, « Kleine Handbiicher der Musikgeschichte ». 
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Asert (H.). — Goethe und die Musik. Stuttgart, 
J. Engelhorns Nachf. Pet. in-8, 128 Pp: 
Coll. « Musikalische Volksbiicher ». 


Abhandlungen zur vergle:chenden Musikwissen- 
schaft, von A.-J. Ezurs, J.-P.-N. Lanp, C. 
Srumpr, O.-A. und E.-M. von Hornsoster 
aus den Jahren 1885-1908. München, Drei 
Masken Verlag. In-4, vi1-377 p. av. fig. 


Coll. « Sammelbände für vergleichende Musik- 
wissenschaft », vol. I. 


Ballets et galas russes depuis le début à Paris. 
1909-1921. Paris, M. de Brunoff. In-4, 410 Pp: 
av. 729 gray. 


Boscnor (A.). — Chez les musiciens. Du xvire 
siècle à nos jours. Paris, Plon-Nourrit & Cie. 


In-16, 293 p. 


Ca@uroy (A.). — La Musique française moderne. 
Quinze musiciens français. Paris, Delagrave. 
In-16, 159 p. av. 12 portraits et 15 aulo- 
graphes. 


Davey (H.). — History of English music. Lon- 
don, Curwen (1921). In-8, 524 p. 


Decsex (E.). — Die Spieldose : Musiker-Anekdo- 
ten, Leipzig, Wien et Zurich, E.-P. Tal & Co. 
Pet. in-8, 187 p. 


Dumesniz (R.). — Le Rythme musical : essai 
historique et critique. Paris, Mercure de 


France. In-16, 256 p. 


Ersenmann (A.). — Das grosse Opernbuch. Stutt- 
gart et Berlin, Deutsche Verlags-Anstalt. In-8, 
yint-418 p. 

Kzeix (W.). — Harmonielehre für Vorgeschritt- 
ene: Das Harmoniesystems der neueren Musik. 
Innsbruck, Wagner. In-8, 32 p. av. 4o p. de 
musique. 


Hocusercer (C.-R.). — Einführung in das Ver- 
ständnis der Musik. Bielefeld et Leipzig, Velha- 
gen & Klasing. In-8, vr-226 p. 


Coll. « Die Bücherei der Volkshochschule ». 


Hocrerop (H.). — Musiker-Anekdoten. Stutt- 
gart, J. Engelhorns Nachf. Pet. in-8, 125 p. 
Coll. « Musikalische Volksbiicher ». 


Herteny (F. d’). — Histoire de la musique des 
origines à nos jours. Paris, éd. du Fauconnier. 


In-16, 80 p. 


Jrax-Ausry (G.). — La Musique et les nations. 
Paris, éd. de la Siréne. In-8, 265 p. 


Lasserre (P.). — L’Esprit de la musique fran- 
caise. (De Rameau à invasion wagnérienne). 


Paris, Payot & Cie. In 16, 252 p. 


Lasserre (P.). — Philosophie du godt musical. 
Paris, B. Grasset. In-16, 150 p. 


Coll. des « Cahiers verts ». 


Lesepe (H.). — Im Opernhaus: ein Nachschlage- 
buch. Berlin, G. Crosser. In-8, xvur-169 p. 
av. fig. et pl. 
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Roupen (P.-R.). — Das Puppenspiel. Hamburg, 


Hanseatische Verlagsanstalt. Gr. in-8, 64 p. 
ay. fig. et 4 pl. 
Coll. « Unser Volkstum ». 


Roucxon (P.). — La musica y su historia. 
Paris, casa edit. Garnier hermanos. In-16, 411 


p- av. fig. 


Roucxox (P.). — Petit dictionnaire liturgique 
de musique religieuse. Paris, Lethiclleux 


(1921). In-16, 118 p. 


SALTEN (F.). — Das Burgtheater. Wien et 
Leipzig, Wiener Literarische Anstalt. In-16, 
113 p. 

Coll. « Die Wiedergabe ». 


SoHENKER (H.). — Neue musikalische Theorien 
und Phantasien. Band IT : Kontrapunkt ; Teil 2: 
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Sur (W.). — Der künstlerische Tanz. Leipzig, 
C.-F.-W. Siegel. Pet. in-8, 124 p. 
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Classement par artistes. 


Kretzscumar (H.). — Bachkolleg : Vorlesungen 
über Johann Sebastian Bach. Leipzig, Breit- 
kopf & Hartel. Gr. in-8, go p. 
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combattant des dragons, dessin par Jacopo Bellini (Musée du Louvre). 43 à 


La Sculpture romane en Bourgogne: Carte de la région; Tympan du portail de 


l'église de Charlieu (Yonne); Adam et Eve, chapiteau à l'église e Cluny; 
Adam et Eve, chapiteau à l’église de Saint-Benoit-sur-Loire (Loiret) ; Adam et 
ve, chapiteau à Saint-Martin d’Ainay, à Lyon; Chapiteau dans la galerie du 
palais épiscopal d’Auxerre ; Chapiteaux de colonnes du chœur de l’église de 
Cluny ; La Fuite en Égypte, chapiteau à l’église de Saulieu (Côte-d'Or); « Noli 
me tangere », chapiteau à l’église Saint-Andoche de Saulieu (Côte-d'Or); 
« Noli me tangere », chapiteau à la cathédrale d’Autun ; La Tentation d'Adam 
et Eve, chapiteau à l’église de Vézelay; Chapiteau à l'église d’Anzy-le-Duc 
(Saône-et-Loire); Tympan du portail de l’église de Neuilly-en-Donjon (Allier); 
Eve, bas-relief, fragment de lin'eau d’une porte latérale de la cathédrale d’Au- 
tun (coll. de M. l'abbé V. Terret); Tympan du portail de l’église de Mont- 
ceaux-l’Etoile (Saône-et-Loire); Tympan provenant de l’église d’Anzy-le-Duc 
(Musée de Paray-le-Monial); Tympan d’un petit portail à l'entrée du porche 
de l’église de Charlieu (Loire); Statue ornant le tombeau de saint Lazare 
(cathédrale d'Atiun) CRC ER 


Les Portraits de Christophe Colomb : Portrait de Christophe Colomb par un peintre 


anonyme italien du xvi° siècle (ancienne collection Paul Jove, Côme); Portrait 
de Christophe Colomb, gravure par Aliprando Capriolo (« Ritratti di cento 
capitani illustri », 1596); Portrait de Christophe Colomb par Titien (coll. 
Sherman, Rome). RP a A ey oe 


La Danse de Salomé, bas-relief du xu° siècle (Musée des Augustins, Toulouse), en 


lettre; Figures allégoriques, bas-relief en marbre, xu° siècle (ibid.); Vierge 
portant un lion, bas-relief, école toulousaine, xn° siècle (portail de « las Pla- 
terias », cathédrale de Saint-Jacques-de-Compostelle); Statue tombale signée 
« R. de Bionia », école toulousaine, xn° siècle (cloitre d’Elne) ; Apôtres, pierre, 
école toulousaine, xn° siècle (Musée des Augustins, Toulouse). . 88 2 


L’Exposition du Décor de la vie sous le Second Empire : Les Courses, aquarelle par 


Edouard Manet (app. à M. J. Strauss), en tête de page; Zouave, statuette en 
bronze par Frémiet exécutée pour le Prince impérial (app. à M. Bernard 
Franck), en lettre ; Portrait de M™* Monet, par M. Claude Monet (app. à 
M. Raymond Keechlin) ; Portrait de M" de Rougemont, par Chavet (app. à 
M™ la baronne Savalette de Lange); Revue passée à Bagatelle, par John 
Lewis-Brown (app. à M. le baron de Heeckeren d’Anthès); La ‘Victoria, dessin 
par Constantin Guys One: à M. le baron Gourgaud); Fête à l'Hôtel de ville 
à l’occasion du baptême du Prince impérial, aquarelle par Eugène Lami (app. 
à M. Thibault Cahn); Portrait de l’impératrice Eugénie, par Winterhalter 
(1862) (app. à S. A. le duc d’Albe); Portrait de M"° Gabriel Delessert, par 
G. Boulanger (app. à M. le comte Alexandre de Laborde); Le Prince impérial 
avec son chien Nero, statuette en bronze par Carpeaux (1865) (app. à M. J. 
Reubell); Salon Second Empire. SR ES de 97 à 


La Lettre de faire part, par Alfred Stevens (app. à M. Sarens) : photogravure, tirée 


hors texte . 


Sélestat : Vue ancienne de Sélestat, d’après un dessin de Barbier gravé par Weiss 


(1751), en tête de page; La Porte de Strasbourg, en lettre; L'Église Sainte- 
Foy; L'Eglise Saint-Georges; Intérieur de l’église Saint-Georges ; La Chaire de 


Pages. 


59 


80 


85 


99 


109 
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or : Pages. 
Péglise Saint-Georges; Porte de l'hôtel d’Ebermiinster; Intérieur de l’église Le 
Sainte-Foy; La Nuwethor ; L’ Arsenal Sainte-Barbe; Vieille maison (a M. Lazare 

Weiller) rue du Babil; Vieilles maisons, quai des Tanneurs . . . rir à 129 
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Tête de jeune homme provenant de la frise du Parthénon (Musée du Louvre) . .- 131 


Les Récentes acquisitions du département des objets d’art au Musée du Louvre : 
Plat en majolique, Florence, xv° siècle (donation Arconati-Visconti), en lettre ; 
Epitaphe du clerc Guy de Meyjos, cuivre champlevé, Limoges (1307) (donation 
Engel-Gros); Dressoir en noyer, Ile-de-France, xvi® siècle (donation Arconati- 
Visconti); Plat en faïence aux armes des Minerbetti, Florence, xv° siècle (dona- 
tion Arconati-Visconti); Plat en faïence, Florence, xv° siècle (donation G. 
Brauer); Coffret en ivoire, art byzantin, 1x-x® siècle; Aquamanile en laiton, 
Dinant, xin® siècle (don A. Chabrière); Targe en bois peint et doré attribuée à 
Pollaiuolo (donation G. Brauer); Saint Jérôme, bronze, Padoue, xv° s'ècle 
(donation Gustave Dreyfus) ; Tapisserie, art français, époque Louis XII; Écran 
en tapisserie de Beauvais, xvm® siècle (donation Fenaille); Coffre en bois 
sculpté, Flandres, commencement du xvi° siècle . . . . . . . 133 à 146 


Ange et Vierge d’Annonciation, statuettes en ivoire, France, 2° moitié du xim® siècle 
(donation Chalandon et legs Garnier, Musée du Louvre) : héliotypie, tirée hors 
LOC CE nn RE RE ee SR PAS: QU à PTE MN RSS 

L’Exposition d'architecture française de Strasbourg : Elévation des bâtiments de la 
place Vendôme, dessin, école de Jules Hardouin Mansart (Musée Carnavalet); 
Maquette d’une fontaine d’ordre dorique, par J.-F. Blondel (coll. de M. San- 
son); Projet d’une fontaine d’ordre dorique, par le même, gravé par Le Canu; 
Maquette de l’église Sainte-Madeleine à Paris, par Contant! d'Ivry (coll. du 
Service d'architecture du Sénat); Le Grand Théâtre de Bordeaux (coupe de la 
scène), maquette par Victor Louis (coll. de M. Decour); Projet de théâtre pour 
une ville de province, aquarelle par Ch.-N.-Ledoux (ibid.); La Salle de confé- 
rences à l'Exposition d'architecture de Strasbourg. ET CURE 149 à 197 


L’Exposition de la peinture italienne des xvi’ et xvin® siècles à Florence: Saint 
Mathieu, par Michel-Ange de Caravage (église Saint-Louis des Français, Rome); 
Le Martyre de saint Mathieu, par le même (ibid.); Le Christ en croix, par 
Mattia Preti (coll. du duc Enrico Proto d’Albaneta); Le Blessé, par Giuseppe 
Bonito (coll. Italico Brass, Venise); Saint Laurent distribuant des aumones, 
par Bernardo Strozzi (église San Nicolo dei Tolentini, Venise); Saint Jean 
Népomucène confessant la reine de Bohème, par G.-M. Crespi, dit le Spagnolo 
(Pinacothéque royale, Turin); L’Extase de saint Frangois d’Assise, par G.-B. 
Piazzetta (Pinacothèque civique, Vicence) ; Portrait du chanteur Farinello, par 
Jacopo Amigoni (Lycée royal de musique, Bologne); La Lagune, par Fran- 
cesco Guardi (Musée Poldi-Pezzoli, Milan) . . . . . . . . . Oba ri 


Le Réfectoire, par Alessandro Magnasco (Musée civique, Bassano): photogravure, 


tiréeihors texte . . . 168 
Le Baptème de l'empereur Constantin, par G.-B. Tiepolo (église de Folzano) : hélio- 
typie,tiree hors fexte © © © «+3 Pie COTES EE ETS EC 


En-tête du quatrième chant de « L’Art de peindre » de Watelet, gravure de Watelet 
d’après Pierre, en tête de page; Portrait de Watelet gravé par lui-même d’après 
Cochin le fils; Portrait d'Antoine Thomas, lithographie par Maurin; Fron- 
tispice de « L’Art de peindre », gravure de Watelet d’après Pierre; Portrait 


1. Et non « Coutant », comme il a été imprimé par erreur. 
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de Marguerite Lecomte, gravure de Lempereur d’aprés Watelet ; La Maison de 
Marguerite Lecomte au « Moulin joli », gravure originale de Watelet; Le 
« Moulin joli », gravure de l’abbé de Saint-Non d’après Leprince; Portrait 


d'Antoine Thomas, gravure anonyme du xvin* siècle 173 à 


Plan de l’église Sainte-Marie-des-Anges à Rome, avec une partie du couvent des 
Chartreux ; Les Thermes de Dioclétien à Rome (les « À vanzi superiori »), d'après 
une gravure de Piranesi; Vues intérieures des Thermes de Dioclétien, dessins 
de G.-A. Dosio (Galerie des Offices, Florence) ; L’ Elise Sainte-Marie-des- 
Anges à Rome (grande salle, vue d’ensemble vers le chœur) ; Détail d archi- 
tecture de la même église; La même église (grande salle, vue vers l'entrée) ; 
La même église (nef transversale) ; Essai de restitution d’un projet de Vanvitelli 
pour Sainte-Marie-des-Anges . . . + . . . . . . . . : 199 à 


L'Art norvégien au xi siècle : Tête de la statue de saint Olaf, bois, école de 
Bergen (église de Fresvik), en lettre; Statue de saint Olaf, bois, école de Ber- 
gen (ibid.); Statue de saint Paul, bois, école d’Oslo (église d’Olstad, près 
Gausdal)!; Crucifix en bois, école de Nidaros (église de Mosviken) ; L’Annon- 
ciation, fragment d’un devant d’autel (église de let); Le Crucifiement, par le 
« Maitre des Miracles » (église de Nes); Le Mariage de la Vierge, par le 
« Maitre de la Légende de Marie » (église d'Odda); Façade occidentale de la 
cathédrale de Trondhjem (Nidaros), d’après une estampe de 1661; Statue de 
saint Denis, pierre (cathédrale de Trondhjem); Statue de saint Jean, pierre 
(ibid.); Tête d’homme, pierre (ibid.), en cul-de-lampe . . . . . 218 à 


L'Église Sainte-Sophie à Salonique, en lettre; L’Arc de Galère à Salonique ; 
L'Église Saint-Georges à Salonique; Plan de Salonique avant l'incendie de 
1917; Plan de reconstruction de Salonique, par M. Ernest Hébrard ; Quai à 
Salonique, projet de M. Ernest Hébrard ; La More place Alexandre-le-Grand 
à Salonique, projet du même; L'Église Sainte-Paraskevi à Salonique (ancien 
état, et projet de reconstruction par M. Ernest Hébrard). . . . . 231 à 


Tombeau au cimetière Montparnasse (A. et G. Perret, architectes; Maurice Denis 
et J. Claret, sculpteurs); Bas-relief par M. Maurice Denis (maquette) pour ce 
tombeau. my i fan ES Hie a nice CNT ET MONS ORCL 

Portrait de M. La Porte du Theil, par J.-J. Aved (coll. de M. Edouard Kann): pho- 


togravure, tirée hors texte . . 
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Miniature d'encadrement d’unc page de calendrier, en tête d’un livre d’Heures fran- 
çais du xv° siècle (Rylands Library, Manchester), en lettre; L’Ancien palais 
de saint Louis et la Sainte-Chapelle sous Charles VI, détail d’une miniature 
des « Très riches Heures » du duc de Berry (Musée Condé, Chantilly). 257 à 


Sainte Geneviève sur Notre-Dame de Paris, miniature d’un livre d’Heures parisien 
du xv* siècle (Rylands Library, Manchester) : héliotypie, tirée hors texte. . 


Portrait de Canova, par Gérard (Musée du Louvre), en lettre. OEuvres de Canova : 
Buste de Napoléon, marbre (Palais Pitti, Florence); Laetitia Bonaparte (d’après 
un moulage du Musée de Naples); Pauline Borghèse en Vénus victorieuse, 
marbre (Galerie Borghèse, Rome); Tombeau de Clément XIV, marbre (église 
des Saints-Apôtres, Rome) ; Pie VI, statue en marbre (basilique de Saint-Pierre, 
Rome); Buste de Pie VII, marbre (Musée du Capitole, Rome); Buste de 
« facchino », plâtre (Musée Canova, Possasno ise 2 Goa ete 2 265 a 


Saint Georges combaltant le dragon, par le « Maitre du Hausbuch » (vers 1480) 
(Musée du Louvre) : héliotypie, tirée hors texte . RE) PE CC: 


1. Et non « Gaudsal », comme il a été imprimé par erreur. 
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Projets de place devant Saint-Sulpice par Servandoni : Médaille commémorative de 
la création de la place Saint-Sulpice (1755) par Roettiers fils, en lettre; Plan 
de l’église Saint-Sulpice et des maisons circonvoisines, avec projet de place par 
Servandoni, d’après un dessin de l'artiste (Archives de l’église Saint-Sulpice) ; 
Premier projet de Servandoni (1752) représentant les bâtiments faisant face au 
grand portail de Saint-Sulpice, d’après une gravure; Deuxième projet de Ser- 
vandoni (1793) (bâtiments d’un des côtés), d’après une gravure; Troisième 
projet de Servandoni (1753) (bâtiments sur le côté Sud de la place), d’après 
une gravure; Quatrième projet de Servandoni (1794) (bâtiments d’un des 
côtés), d’après une gravure; Arc de triomphe élevé le jour de la pose de la pre- 
mière pierre de la place devant l’église Saint-Sulpice, gravure de Patte. 283 à 


Tapisseries modernes des Gobelins : La Belle au bois dormant, par M. Jean Veber 
(Musée des Gobelins), en tête de page; La Bretagne, par M. J.-F. Raffaélli 
Cbid.); Toulouse, par M. Rachou Gbid); Salut à Paris, par M. Ad. Willette 
GDS RARE NE ET RIRE CARS MI EE on © 293 à 

Tête colossale de Pierre le Grand, sculpture en plâtre par Marie-Anne Collot (Musée 
de l’Académie des Beaux-Arts, Pétrograd), en lettre; Portrait de Pierre le 
Grand, par J.-M. Nattier (Galerie Romanov, Pétrograd); Portrait de l'impé- 
ratrice Catherine, femme de Pierre le Grand, par le même (ibid.); Études 
pour le portrait de Pierre le Grand, dessins par Oudry (bibliothèque de M. E. 
Sommier, château de Vaux-le-Vicomte). . Ni CRE oe 301 à 


Mitre de saint Louis d'Anjou, soierie palermitaine, xi’ siècle (église de Brignoles), 
en lettre; Chape dite de saint Louis d'Anjou, art français, xim° siècle (basilique 
de Saint-Maximin), et détail de cette chape; Saint Louis d'Anjou, école pro- 
vençale, xiv° siècle (Musée d’Aix-en-Provence) ; Basilique de Saint-Maximin, 
en cul-de-lampe. RS. LATEST dr os 313 à 
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Le Salon d'Automne: Frise en terre cuite peinte, par Henry Cros (app. à M. le baron 
Vitta), en tête de page ; Masque de Mercure, pate de verre, par le même (app. 
à M” veuve Murat), en lettre; Omphale, peinture à la cire, par le même 
(app. à M. Mansuy); Sortie de la messe à Saint-Trophime, Arles, par L. Bra- 

uaval; Danseuse jaune, par M”° Betty de Jong; Ours blanc, plâtre, par 
M. F. Pompon; Portrait de M'° B. H., buste en ciment, par M. L.-E. Drivier ; 
Sainte Jeanne d’Arc, statue en pierre peinte (taille directe), par M C.-H. Char- 
lier; Vierge consolatrice et saint Michel, par M. George Desvallières ; La Dame 
aux bracelets, par M. Charles Guérin; Baigneuse, panneau décoratif, par 
M. Henry Déziré; Portrait, par M. Théophile Robert; La Poule noire, par 
M. H. Franco de Souza ; Une cour de ferme à Chaumont, par M. Daniel Dou- 
rouze; Tête d’Espagnole, par M. Henri-Matisse; Portrait de lady Lavery, par 
M. John Lavery; Céramique à pate sableuse, par M. et M"° F. Massoul ; 
Bahut en amboine et acajou de Cuba, par M. René Allard; Nymphe ct Pégase, 
pâte de verre, par Henry Cros (app. à M. le D’ Georges Boyé), en cul-de- 
RTE EE EN ce ae) Gk me 921 a 


La Leçon de musique, bois original en camaïeu de M. F. Siméon pour le « Bourgeois 
gentilhomme », tiré hors texte. 


La Madone avec l'Enfant, statuette en bronze à cire perdue, par Sansovino (coll. 
particulière, Pétrograd); La Madone avec l'Enfant, statue en marbre, par le 
mème (tombeau de l’évêque Nichesola (cathédrale de Vérone); Moïse, statuette 
en bronze à cire perdue, par Gerolamo Campagna (coll. perticulière, Pétro- 
grad); Le Père Eternel, statue en bronze, par le même (maitre-autel de 1 église 
San Giorgio Maggiore, ViemisC): ARR NN ieee SOLOS 
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La « Vierge du chevalier de Montesa », école espagnole, fin du xv’ siècle (Musée du 
Prado, Madrid): héliotypie, tirée hors texte... M OT NU ons 


Miniatures par ou attribuées à Jean-Urbain Guérin : Portrait d’un inconnu (Musée du 
Louvre), en lettre; La Baronne de Fontette, marquise de Tilly d’Orceau (coll. de 
M. David Weill); M™° de Boullongne (ibid.) ; M'*s de la Vaupaliére (coll. de 
M. le marquis de Balleroy); La Maréchale de Mailly (coll. de M"° la comtesse 
de Mailly); Portrait d’une inconnue (coll. de M. David Weill). . . 353 à 363 


M"*s de Boullongne, miniature par Jean-Urbain Guérin (coll. de M. David Weill) : 


photogravure, tirée hors texte. . . 


358 


Santa Anastasia et le pont de pierre 4 Vérone, en lettre; Fresques par Andrea Man- 
tegna (chapelle Pellegrini à S. Anastasia, Vérone); Saint André, fresque par 
le même Gbid.) ; Saint André, saint Jean-Baptiste et saint Longin, gravure par 
le même; Saint Jean l'Évangéliste, fresque par le mème (chapelle Pellegrini 
à S. Anastasia, Vérone) . Er 365 à 373 
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